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Einleitung. 


Ein  umfassendes  biographisches  Bild  Conrad  Fiedlers 
würde  uns  tief  in  eines  der  wertvollsten  Kapitel  der  Ge- 
schiente deutscher  Kunst  hineinführen.  Hier,  wo  es  unsere 
Absicht  ist,  zu  versuchen,  die  Kunsttheorie  Conrad  Fiedlers 
in  ihrer  prinzipiellen  Bedeutung  darzustellen,  müssen  uns 
wenige  Andeutungen  über  seine  Persönlichkeit  und  die  Na- 
tur seines  Bemühens  genügen. 

Als  einleitendes,  vielleicht  etwjas  umfangreiches  Motto 
oder,  wenn  man  will,  wie  ein  Titelbild  nfag  eine  kurze 
Darstellung  der  Kunsttheorie  Hans  von  Marees’  unseren  Aus- 
führungen vorangehen.  — 

1.  Die  Kunsttheorie  Hans  Von  Marees’.  — 
Marees’  Gedanken  von  der  bildenden  Kunst  haben  in  einem 
eigenartigen  Büchlein  ihre  letzte  Form  gefunden. 

Er  hat  es  nicht  selbst  geschrieben,  sondern  einer  seiner 
Schüler,  Karl  von  Pidoll.1 

Marees  hatte  die  bestimmte  Absicht  gehabt,  seine  An- 
schauungen in  späterem  Alter  aufzuzeichnen.  Es  wäre  ein 

i.  Aus  der  Werkstatt  eines  Künstlers.  Erinnerungen  an  den 
Maler  Hans  von  Marees  aus  den  Jahren  1880 — 81  und  1884 — 85. 
Ais  Manuskript  gedruckt.  Luxemburg,  1890. 
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kleiner,  wertvoller  Traktat  geworden,  wie  ihn  Hildebrand 
seinerseits  tatsächlich  geschaffen  hat.  In  sich  geschlossene 
Gedanken,  die  all  das  klar  erfassen,  worauf  sie  sich  richten. 

Die  Erinnerungen  „aus  der  Werkstatt  eines  Künstlers“, 
die  Pidoll  in  seinem  Büchlein  gibt,  haben  nun  einen  ganz 
anderen  Charakter.  Hier  empfangen  wir  Marees*  Gedanken 
so,  wie  sie  in  engster  Verbindung  mit  seinem  künstlerischen 
Werke  selbst  in  ihm  lebendig  wurden.  Sie  lösen  sich  nicht 
ab  von  diesem  Werke,  sie  entfalten  sich  Schritt  für  Schritt 
mit  diesem  Werke. 

Inde'm  Marees  seine,  manchem  so  sonderbar  erschei- 
nende künstlerische  Tätigkeit  vollzog,  äusserte  er  sich  zu 
seinen  nächsten  Schülern  gerne  und  lebhaft,  indem  er  „das 
sachlich  beredte  Wort  nicht  sparte“.  So  begleitete  er  den 
Werdegang  seines  Werkes  mit  der  begrifflichen  Entwicklung 
der  Kunsttheorie.  Und  indem  Pidoll  bei  seinen  Aufzeich- 
nungen keinen  anderen  Zweck  verfolgte,  als  von  der  An- 
schauungs-  und  Arbeitsweise  des  Meisters,  „wie  sie  sich 
praktisch  vom  Beginne  bis  zum  Schlüsse  einer  Arbeit  dar- 
stellte, ein  Bild  zu  geben“,  erhalten  wir  eine  Theorie  von 
höchster  Eigenartigkeit  der  Form  und  Bedeutung:  nicht  ein 
System,  aber  auch  nicht  einen  Essay,  sondern  am  Fäden 
der  künstlerischen  Entwicklung  einer  Bildvorstellung,  am 
Faden  der  künstlerischen,  geistig-produktiven  Arbeit  selbst 
eine  Analyse  dessen,  was  für  den  Künstler  und  seine  Bild- 
vorstellung diese  geistige  Arbeit  ausmacht.' 

Das  tatsächliche,  schrittweise  Fortschreiten  der  Arbeit 
leitet  die  Analyse  und  die  Synthese  zugleich:  ein  unschätz- 
barer Gewinn  für  die  theoretische  Betrachtung.  — 
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Marees’  künstlerische  Vorarbeiten  waren  stets  und 
durchweg  zeichnerischer  Natur. 

Schon  die  erste  Vorarbeit  wird  in  demselben  Geiste 
in  Angriff  genommen,  steht  unter  demselben  Gesetze,  in 
welchem  das  vollendete  Kunstwerk  lebt.  Der  erste  Keim 
seines  Schaffens  ist  eine  anschauliche  Vorstellung,  die  erste 
Arbeit  ist  Zeichnung. 

Weder  ein  ‘„Motiv“  noch  ein  „Einfall“,  seien  sie  nun 
begrifflicher  oder  anschaulich-zufälliger  Natur,  wird  von 
Marees  als  Ausgangspunkt  geduldet  oder  gar  gesucht.  Seine 
einzige  Quelle  ist  die  Beobachtung  durch  das  Auge,  sein 
stets  bereites  Reservoir  ist  ein  durch  höchste  geistige  Energie 
zusammen-  und  reingehaltener  anschaulicher  Vorstellungs- 
schatz: (Vorstellungen  von  einer  sichtbaren  Welt. 

Die  Beobachtung  selbst  steht  von  vornherein  unter  dem 
Gesetze  der  Gestaltung.  Durch  dieses  Gesetz  erhält  sie  ihren 
Wert.  Durch  die  Berührung  und  Verschmelzung  mit  dem 
Ganzen  des  persönlichen  Vorstellungsschatzes  erfährt  der 
einzelne  Eindruck  nicht  eine  Verarmung,  sondern  eine  Be- 
reicherung. Andererseits  drängt  die  anschauliche  Vor- 
stellung, die  den  Künstler  dauernd  beschäftigt,  ins  Leben 
der  Gestaltung  und  veranlasst  den  ersten  Entwurf. 

Die  Beobachtung  steht  unter  dem  Gesetz  der  Gestaltung, 
das  Gesetz  der  Gestaltung  aber  ist  ein  solches  der  Sicht- 
barkeit. 

Auf  der  Beobachtung,  frei  oder  zeichnend,  beruht  das 
ganze  künstlerische  Verhältnis  zur  Natur.  — Ausserhalb  der 
Werkstatt  verhielt  sich  Marees  unausgesetzt  beobachtend 
und  mit  Nachdruck  pflegte  er  zu  sagen:  „Sehen  lernen  ist 
alles.“ 
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Welcher  Art  ist  dieses  Sehen?  Bereits  beim  ersten 
Auffassen  handelt  es  sich  darum,  das  Gesetz  der  Erscheinung, 
in  den  sich  darbietenden  Eindrücken  das  Organische  — 
Marees  nennt  es  auch  das  Typische  — zu  ergreifen. 

Das  allgemeine  Erscheinungsgesetz,  nicht  etwa  eine 
allgemeine  Gestalt;  nicht  etwa  von  der  einzelnen  Erscheinung 
nur  soviel,  als  stets  wiederkehrt,  sondern  die  einzelne  Er- 
scheinung so,  wie  sie  wiederkehren  muss ; nicht  ein  ver- 
blasstes Bild,  sondern  ein  Bild,  welches  das  Verhältnis  der 
Teile  in  der  Notwendigkeit  ihres  Zusammenhangs  aufweist. 

Marees  sagt,  indem  er  das  Erkennen  und  Herauslösen 
der  charakteristischen  Grundformen  und  Gliederungen  als 
Voraussetzung  hinstellt:  „dass  derjenige  sich  vergeblich  be- 
mühen werde  einen  Baum  künstlerisch  darzustellen,  der  nicht 
ein  für  allemal  erfasst  habe,  dass  der  Baum  in  seiner  Haupt- 
erscheinung aus  Stamm  und  Krone  bestehe,  und  dass  es  also 
in  der  Darstellung  hauptsächlich  darauf  ankomme,  wo  der 
Baum  fusse,  wo  der  Stamm  sich  in  die  Krone  umsetze  und 
wo  die  Krone  ihren  Abschluss  finde.“ 

Der  Natureindruck  wird  aufgefasst  unter  dem  anschau- 
lichen Gesichtspunkt  des  Bildganzen. 

Dies  Bild-einigende  Sehen  steht  unter  der  Leitung  des 
Verstandes.  Deshalb  dringt  Marees  auf  höchste  Besonnen- 
heit. Er  kennt  die  Wärme  des  Gefühls,  aber  selbst  in  der 
liebevollsten  Hingebung  an  die  Natur  darf  nicht  die  Herr- 
schaft des  Verstandes  über  die  blosse  Empfindung  verloren 
gehen.  Das  Gefühl  darf  nicht  mitsprechen,  wo  es  sich  um 
den  Bau  einer  Erscheinung  handelt.  Das  emotionelle  Er- 
lebnis ist  keine  Quelle  der  Kunst.  Die  Kunst  ver- 
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langt  vielmehr  die  selbständige,  von  aller  Zufälligkeit  freie 
Gestaltungskraft.  — 

Das  emotionelle  Erlebnis  ist  auf  den  Eindruck  des  Au- 
genblickes angewiesen,  die  Gestaltungskraft  weiss  diesen 
selben  Eindruck  im  künstlerischen  Haushalte  zu  verwerten. 

So  erhält  das  Zeichnen  nach  der  Natur  seine  Bedeutung 
durch  den  daraus  hervorgehenden  anschaulichen  Vor- 
stellungsbesitz. Es  wird  ein  wahrhaftes  Studium.  „Zeich- 
nungen, pflegte  Marees  zu  sagen,  sind  nur  für  den  Künstler 
selbst  da,  und  (allenfalls  für  diejenigen,  die  er  an  seinem 
inneren  Prozesse  teilnehmen  lassen  will“. 

Wie  das  beobachtende  Sehen  sucht  auch  die  Zeichnung 
die  grossen  Verhältnisse,  0t  organische  Form,  den  typi- 
schen Bau.  Ist  die  Zeichnung  nichts  anderes,  als  ein  Ver- 
stehen dieses  Baues,  ein  Sehen  unter  Leitung  des  gestaltenden 
Verstandes,  so  kann  sie  nicht  anders  als  einfach  werden. 
„So  eine  Figur  ist  eigentlich  ausserordentlich  einfach ; man 
braucht  nur  nichts  Ueberflüssiges  oder  Unverstandenes  zu 
machen,  dann  wird  sie  auf  dem  Papier  auch  einfach  [und 
deutlich  werden.“ 

Nicht  als  Naturtatsache  interessiert  aber  den  Künstler 
der  organische  Bau,  sondern  wie  sich  derselbe  dem  Auge 
darstellt.  Und  das  Individuum,  die  besondere  Stellung,  das 
besondere  Licht  offenbaren  den  typischen  Bau  immer  neu. 
Der  anschaulich  auffassende  und  schöpferische  Verstand 
ist  immer  von  neuem  an  der  Arbeit. 

Die  künstlerische  Vorstellung  findet  der  Künstler  nicht 
fertig  vor,  zeichnend  erwirbt,  entwickelt  er  sie.  Jede  künst- 
lerische Arbeit,  auch  das  Portrait,  bedeutet  nichts^  anderes, 
als  die  künstlerische  Entwicklung  einer  Vorstellung.  — 
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Wenn  Marees  in  seinen  Bildentwürfen  und  Kompo- 
sitionen von  der  einzelnen  menschlichen  Figur  ausging,  und 
zu  dieser  auch  stets  wieder  zurückstrebte,  so  mag  man 
das  wohl  mit  seinen  persönFchen  Zielen,  der  persönlichen 
Art  seiner  Kunst  in  Zusummenhang  bringen.  Von  unbedingt 
allgemeiner  Bedeutung  ist  es  aber,  dass  er  stets,  auch  in 
der  Figurengruppierung,  einzig  von  bildnerischen  Vor- 
stellungen ausgegangen  ist,  so  dass  ein  nicht  künstlerisch 
betrachtendes  Auge  in  seinen  Bildern  nur  einen  losen  oder 
keinen  Zusammenhang  unter  den  Figuren  aufzufinden  ver- 
mag. Das  Prinzip  der  Zusammenordnung  in  einem  Bilde  ist 
für  Marees  allein  in  den  anschaulichen,  in  den  Bildverhält- 
nissen zu  suchen,  also  in  den  Verhältnissen  von  Massen  und 
Volumen,  von  Gliederungen  und  Plänen,  von  Richtungen 
und  Linien,  die  in  ihrem  Zusammenwirken  das  Gesamtbild 
des  Raumes  ergeben.  Dazu  kommt  die  Verteilung  der  Licht- 
massen auf  der  Bildfläche.  Die  Gegensätze  in  Lage  und 
Bewegung  bedingen  den  inneren  Reichtum  eines  Bildes. 

In  dem  natürlichen  Erlebnis  des  Raumes  findet  Marees 
das  Gesetz  für  den  Aufbau  seiner  Komposition.  Es  sollen 
seine  stereotypen  Worte  gewesen  sein:  „Soviel  wir  von  der 
sichtbaren  Welt  mit  einem  Blicke  umspannen  können,  ist  in 
seiner  Grundform  allemal  jeine  horizontale  Fläche,  von 
welcher  einzelne  Gegenstände  vertikal  in  das  Himmelsge- 
wölbe aufragen.  Aus  dieser  Art  der  Betrachtung  ergibt  sich 
für  jede  natürliche  Gesamterscheinung  ein  Netz  von  führen- 
den und  begleitenden  horizontalen  und  vertikalen  Linien,  in 
welchem  die  einzelne  Erscheinung  hauptsächlich  durch  die 
Modifikation  ihrer  Lage  auf  den  Gesichtssinn  wirkt“. 

Marees  weiss,  „dass  sich  unter  der  gestaltenden  Hand 
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die  kleinste  Fläche  zu  einer  ganzen  Welt  von  Erscheinung 
entwickeln  kann“,  wenn  wirklich  jeder  Strich  einem  anschau- 
lich Vorgestellten,  einer  bewussten  und  empfundenen  Form 
entspricht,  wenn  er  räumliche  Bedeutung  hat.  KardinaF 
und  Angelpunkte  des  Zusammenhangs  und  der  Gliederung 
sind  aber  für  Marees:  die  aufruhenden  Teile  des  Körpers 
und  die  Gelenke. 

Wir  übergehen  die  besonderen  Kompositionsprinzipien 
Marees7,  es  sind  die  Prinzipien  einer  klassischen  Kunst, 
ebenso  die  Bemerkungen  über  die  Maltechnik  vor  der  Bild- 
tafel, die  wir  in  unserrn  Büchlein  finden,  und  heben  nur  noch 
weniges  heraus. 

Indem  Marees  das  Ziel  der  Malerei  darin  sieht,  dass 
sie  eine  anschauliche  Vorstellung  zu  möglichst  klarer  und 
vollständiger  bildnerischer  Entwicklung  bringe,  besteht  er 
auf  einem  Realismus,  wobei  er  aber  nicht  an  eine  Naturnach- 
ahmung denkt,  sondern  an  eine  «Schöpfung,  wie  sie  aus 
einem  hochentwickelten  Seh-  und  Vorstellungsvermögen  her- 
vorgeht. 

Marees  sah  in  der  künstlerischen  Tätigkeit  einen  Er- 
kenntnisprozess, ein  unmittelbares  Erfassen  der  uns  um- 
gebenden Welt  durch  das  äussere  und  innere  — gestaltende 
— Gesicht.  Wie  D ü r e r galt  ihm  das  Gesicht  als  der 
edelste  Sinn  des  Menschen,  dessen  Ausbildung  aber  auch 
als  die  schwierigste  Aufgabe,  die  ein  ganzes  Menschenleben 
mit  all  seinen  physischen,  geistigen  und  sittlichen  Kräften  in 
Anspruch  nehme. 

Den  Trieb  nach  Einheit  und  Harmonie  äussert  der 
Mensch  als  Drang  nach  Erkenntnis.  Und  der  Künstler  macht 
keine  Ausnahme.  Auch  in  ihm  spielt  sich  das  Ringen  der 
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Menschheit  nach  dem  Lichte  der  Erkenntnis  ab.  Seine 
Tätigkeit  ist  im  höchsten  Sinne  geistige  Arbeit,  vollzogen 
aber  ausschliesslich  im  Reiche  der  sichtbaren  Erscheinung. 

„Sehen  lernen  ist  alles.“ 

„Im  Sehen  wie  im  Denken  handelt  es  sich  um  Unter- 
scheidung.“ 

Der  Künstler  sucht  seine  Vorstellungen  zu  geistiger 
Klarheit  emporzuheben,  sie  in  Gestaltungen  umzusetzen, 
deren  Erscheinungsweise  Gesetzmässigkeit  und  Notwendig- 
keit zeigt. 

Indem  der  Künstler  — in  höchster  Besonnenheit  — 
seine  eigene  geistige  Natur  rein  ausbildet,  schafft  er  Werke, 
die  das  Gepräge  einer  Allgemeinheit  tragen,  welcher  alles 
Zufällige  fremd  ist.  — 

„Einen  geborenen  Künstler  würde  ich  denjenigen 
nennen,  dem  die  Natur  von  vornherein  ein  Ideal  in  die  Seele 
gesenkt  hat,  und  dieses  Ideal  ist  es,  was  ihm  die  Stelle 
der  Wahrheit  vertritt,  an  das  er  unbedingt  glaubt,  und  wel- 
ches zur  Anschauung  der  andern,  sich  selbst  zum  reinsten 
Bewusstsein  zu  bringen,  seine  Lebensaufgabe  wird.  Dieses 
Wort  Ideal  ist  auch  eines  von  denen,  die  vielfach  miss- 
verstanden werden  können;  ich  meine,  für  den  bildenden 
Künstler  besteht  es  zunächst  darin,  dass  sich  ihm  alles  in 
die  Augen  Fällende  in  seiner  ganzen  Fülle,  in  seinem  Wert 
und  als  ein  Unerschöpfliches  zeige.“ 

Wie  sehr  unterscheidet  sich  doch  der  Begriff  des  Ideals 
bei  Marees  von  dem  platonisierender  Künstler!  „Nicht  die 
Vollkommenheit  des  Vorbildes,  sondern  die  Vollkommen- 
heit des  Verständnisses  macht  eine  Sache  zum  Kunstwerk“. 

Bei  Marees  finden  wir  es  vielleicht  zum  ersten  Male 
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klar  erkannt,  dass  es  möglich  ist,  auf  dem  Grunde  der  An- 
schauung höchste  Tätigkeit  des  Geistes  zu  entfalten,  ohne 
dabei  in  das  Bereich  der  Begriffe,  noch  in  das  des  Gefühls 
lüberzugehen  oder  die  Hilfe  einer  mystischen  „Intuition“ 
(Spinoza,  Schopenhauer)  in  Anspruch  zu  nehmen,  — so 
glücklich  auch  jene  Tätigkeit  schon  vor  Jahrtausenden  voll- 
zogen worden  ist. 

Seine  — im  modernen  Sinne  — geistige  Welt  ist  und 
bleibt  eine  solche  der  anschaulichen  Vorstellungen : eine 
sichtbare  Natur.  — Was  Marees  in  der  Selbstbesinnung  auf 
seine  rastlose  Tätigkeit  als  Künstler  mit  instinktiver  Sicher- 
heit erkannte,  das  bringt  Conrad  Fiedler  zur  philosophischen 
Gewissheit.  — 

2.  Conrad  Fiedler  wurde  am  23.  September  1841 
zu  Oederan,  einer  kleinen  sächsischen  Stadt  in  der  Nähe  des 
Erzgebirges,  als  Sohn  einer  vermögenden  Familie  geboren. 
Im  Jahre  1848  Hessen  sich  seine  Eltern  auf  dem  Rittergute 
Crostewitz  bei  Leipzig  dauernd  nieder.  Bis  1861  besuchte  er 
die  Fürstenschule  zu  Meissen,  studierte  dann  Jurisprudenz 
in  Heidelberg,  Berlin  und  Leipzig,  erwarb  sich  den  Doktor- 
grad und  bestand  1865  sein  Staatsexamen.  Nach  einem 
Jahre  juristischer  Praxis  begibt  er  sich  auf  Reisen:  nach 
Piaris,  London,  Italien,  Griechenland,  Spanien,  Aegypten,  Sy- 
rien, Palästina  und  trifft  in  Rom  im  Winter  1866/67  mit  Hans 
von  Marees  zusammen,  mit  welchem  ihn  von  nun  an  eine 
dauernde  und  mitteilende  Freundschaft  verbindet.  Marees 
stand  damals  in  seinem  30.  Lebensjahre  und  hatte  das 
schwere  Ringen  um  seine  Kunst  auf  dem  Boden  Italiens  be- 
reits begonnen;  Fiedler  stand  im  26.  Jahre.  Bald  trat  der 
junge  Adolf  Hildebrand  — erst  zwanzigjährig  — zu  ihnen. 
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— Fiedler  hatte  sich  über  die  Bahn  seines  Lebens  ent- 
schieden. Die  grosse  Liebe  zur  Kunst  hatte  den  Ausschlag 
gegeben.  Sein  hohes  Interesse  für  Literatur  und  Musik 
blieb  immer  lebendig,  aber  das  für  Philosophie  hatte  jetzt 
seine  bestimmte  Richtung  gefunden:  die  Theorie  der  bil- 
denden Kunst.  — 

Nach  Italien  kehrte  er  immer  wieder  zurück.  Anfangs 
war  Rom,  später  Florenz  sein  Ziel.  1874  richtete  er  sich 
mit  Hildebrand  und  Marees  in  dem  alten  Klosterbau  von 
San  Francesco  di  Paolo  vor  Florenz:  ein,  in  dessen  Garten 
er  später  mit  seiner  Gattin,  der  Tochter  des  Direktors  der 
Berliner  Galerie,  Julius  Meyer,  alljährlich  während  der 
Frühlingsmonate  ein  Häuschen  zu  bewohnen  pflegte,  ln 
den  Kreis  seines  Umgangs  traten  noch  Feuerbach,  Böcklin, 
Thoma  und  andere.  Fiedler  wurde  zum  Kunstförderer. 

In  München  hatte  er  sich  dauernd  niedergelassen,  wo 
er  am  3.  Juni  1895,  an  einem  zweiten  Pfingsttage,  infolge 
eines  unglücklichen  Sturzes  aus  dem  Fenster  starb.  — 

3.  Bemühen.  — Conrad  Fiedler  hatte  es  sich  zur  Le- 
bensaufgabe gemacht,  dem  Schaffen  des  Künstlers  zu  folgen, 
die  geistige  Tätigkeit  des  Künstlers  zu  verstehen.  In  sorg- 
fältigstem Studium  und  hingebendem  Miterleben  widmete  er 
sich  dieser  Aufgabe.  Von  allem  Anfang  an  — die  Berüh- 
rung mit  Marees  war  wohl  ausschlaggebend  — stand  er 
der  Kunst  gegenüber  nicht  auf  dem  Standpunkte  eines,  wenn 
auch  noch  so  verfeinerten  oder  veredelten  Genusses,  son- 
dern auf  dem  des  tiefsten  Bemühens  um  die  Klarheit  seines 
geistigen  Daseins. 

Der  philosophische  Trieb  war  ein  Grundzug  seiner  Na- 
tur: überall  in  die  Tiefe  zu  dringen,  nicht  poetisierend,  son- 
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dern  die  Notwendigkeit,  das  Gesetz  der  Erscheinungen  und 
des  Lebens  suchend.  Nicht  schöngeistige  oder  jenseitige 
Ideen  waren  sein  Ziel  Er  suchte  sich  auf  jedem  Wege  dem 
Dunkel,  das  mit  uns  geboren  ist,  zu  entziehen:  sei  es  nun 
im  rastlosen  Forschen  seiner  Gedanken  oder  in  der  reinen 
Entfaltung  seiner  Persönlichkeit,  oder  — und  hier  nicht  zu- 
letzt — indem  er  dem  gestaltenden  Schaffen  des  künstle- 
rischen Geistes  nachschaffend  folgte. 

Die  Kunst  war  ihm  nicht  eine  Summe  von  Produkten, 
von  denen  angenehme  Wirkungen  ausgehen,  sie  trat  ihm 
vielmehr  entgegen  als  das  Ringen  des  nach  Klarheit  stre- 
benden Geistes,  als  Lebensschöpfung,  als  ein  eigentüm- 
liches, eigengesetzliches  Lebensbewusstsein.  Er  konnte  nun 
nicht  ruhen,  diesem  Ringen  gegenüber  einen  eigenen,  siche- 
ren Standpunkt  zu  gewinnen,  der  es  ihm  möglich  machen 
würde,  im  wahren  Sinne  des  Wortes  daran  teilzunehmen. 

Von  den  Problemen  im  persönlichsten  ergriffen,  sieht 
er  sie  stets  als  Probleme  des  schöpferischen,  menschlichen 
Geistes  und  indem  er  die  einzelne  Erscheinung  sieht,  erfasst 
er  sie  in  ihrer  allgemeinen,  in  ihrer  gesetzlichen  Bedeutung. 
So  zeigt  er  die  wahre  philosophische  Tugend.  Es  ist  das 
letzte  Ziel  aller  seiner  Schriften,  die  besondere  Gesetzlich- 
keit des  künstlerischen  Schaffens  nachzuweisen. 

Fiedler  hatte  sich  durch  das  intimste  Einleben  in  ältere 
Werke  das  sicherste  Verständnis  der  Kunst  erworben.  Was 
das  für  ihn  bedeutete,  das  sagen  uns  seine  eigenen  Worte: 
„Aber  das  Studium  der  Kunstwerke  soll  mehr  geben  *als 
Urteil,  mehr  als  eine  gesteigerte  Empfindung  für  die  be- 
wundernswerten Leistungen  der  höchsten  künstlerischen 
Kraft;  es  soll  hinter  den  Kunstwerken  jene  Kraft  selbst  er- 
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kennen  lehren.  Höher  als  alle  Leistungen,  die  vergänglich 
sind  und  veralten,  steht  die  menschliche  Natur,  die  in  jeder 
Generation  wieder  jung  wird.“  So  fand  er  die  Fähigkeit, 
„die  Kunstwerke  in  der  Sprache  zu  lesen,  in  der  sie  ge- 
schrieben sind,“  auch  mit  dem  neuesten  Werke  und  seinen 
immer  neuen  Problemen  mitzuleben  und  in  den  besonderen 
Geist  jedes  einzelnen  Werkes  einzudringen,  wo  er  nur  immer 
ein  unmittelbares,  künstlerisches  Verhältnis  zur  Natur  ge- 
wahrte. 

Wer  das  allgemeine  Gesetz  erfasst  hat,  gewinnt  erst 
den  lebendigen  Sinn  für  das  Besondere  seiner  stets  neuen 
Erscheinung. 

Nicht  nur  Fiedler’s  Theorie  weist  uns  immer  wieder 
auf  die  Bedeutung  der  Individualität  des  Künstlers  hin,  er 
hat  auch  im  Verstehen  den  feinsten  Sinn  für  Individualität 
bewiesen.  Marees  ist  dafür  Zeuge.  — 

Fiedler  war  es  sehr  ernst  um  die  Durchführung  seiner 
Aufgabe.  In  einem  weiten  Kreise  suchte  er  die  notwendigen 
Hilfsmittel.  Die  Geschichte  der  Kunst  war  ihm  vertraut, 
aber  ebenso  die  Geschichte  der  Philosophie.  Letzteres  be- 
weisen die  umfangreichen  Notizen  seines  Nachlasses.  Vor 
allem  prüfte  er,  was  philosophisch  bedeutsam,  je  über 
Kunst  gedacht  worden  war.  Die  Philosophie  Kants  hatte 
eine  besondere  Bedeutung  in  seinem  Denken1. 

i.  Adolf  Hildebrand  hatte  die  Güte,  auf  eine  diesbezügliche 
Anfrage  hin  die  Annahme  des  Kantstudiums  Fiedlers  und  die  später 
zu  erörternde  Bedeutung  Kants  für  das  Fiedlersche  Denken  zu  be- 
stätigen. Er  schreibt:  „Dr.  Fiedler  war  philosophisch  durchaus 

durchgebildet  und  kannte  Kant  ganz  speziell  und  genau,  natürlich 
auch  die  Kritik  der  Urteilskraft,  die  er  besonders  hoch  stellte. 
Ebenso  hatte  er  Schopenhauer  durchgelebt.  Er  war  sich  dieser 
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Auf  der  anderen  Seite  weiss  Fiedler  aber  auch,  dass 
seine  eigenste  Arbeit  eine  spezifisch-philosophische  ist,  und 
er  will  niemals  mit  der  praktischen  Erfahrung  des  ausüben- 
den Künstlers  wetteifern.  Auch  wird  er  nie  zum  Verteidiger 
einer  besonderen  „Richtung“.  Sein  Werk  ist  die  philoso- 
phische Besinnung  auf  das  allgemeine  Gesetz  des  künstle- 
rischen Bewusstseins,  das  er  in  dem  nachschaffenden  Ver- 
stehen dessen,  was  der  Künstler  in  bleibender  Form  erlebend 
festgehalten  hat,  ebenso  erlebt,  wie  der  Künstler  selbst. 
Und  er  weiss, auch,  dass  diese  Aufgabe  durch  keine  noch 
so  feine  psychologische  Analyse  des  ästhetischen  Gefühls 
gelöst  werden  kann,  dass  sie  vielmehr  im  Zusammenhänge 
der  Erkenntnistheorie  liegt.  — 

In  der  Konsequenz  seines  künstlerischen  Mitlebens  lag 
die  Sicherheit  seines  philosophischen  Denkens;  in  seiner 
Problemstellung  und  Methode  lag  die  Bürgschaft  für  dessen 
allgemeine  Bedeutung. 

Weiterführung  der  Kantschen  Ideen  in  seiner  Fragestellung  sehr 
bewusst  und  ich  bin  hocherfreut,  dass  Sie  gerade  in  diesem  Zu- 
sammenhang Fiedlers  Anschauungen  nahe  kommen“. 

Vgl.  auch  die  mit  Erlaubnis  der  Frau  Generalmusikdirektor 
Levi  im  Anhang  wiedergegebenen  Stücke  (besond.  io — 14)  aus  dem 
Nachlass  Fiedlers,  für  deren  freundliche  Ueberlassung  ich  der  Witwe 
Fiedlers,  wie  Herrn  Professor  Hildebrand  für  die  gütige  Vermitte- 
lung ganz  ausserordentlichen  Dank  schuldig  bin. 

Die  Bedeutung  Schopenhauers  für  Fiedler  liegt  sicher  mehr 
nach  Seite  der  ernsten  Lebensauffassung  hin  als  nach  der  kunst- 
philosophischen. Er  hat  ihn  sehr  früh  kennen  gelernt  und  mit 
Eifer  gelesen.  In  den  ersten  Schriften  könnte  man  versucht  sein, 
Spuren  von  Schopenhauers  erkenntnistheoretischem  Subjektivismus 
zu  sehen,  in  der  Hauptschrift  „Ueber  den  Ursprung  der  künstlerischen 
Tätigkeit“  haben  sie  sich  verloren  und  die  Meinung  Fiedlers 
ist  jedenfalls  eine  völlig  andere.  Vgl.  auch  Fiedlers  kritische  Be- 
merkung über  Schopenhauer,  Anhang  16. 
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So  konnte  ihm  die  Beschäftigung  mit  der  Kunst  und 
ihrer  Theorie  zur  reichen  Lebensarbeit  werden,  die  sie  für 
ihn  war. 

4.  Schriften.  — Die  wenigen  Schriften,  die  heute 
für  uns  das  Werk  Conrad  Fiedlers  ausmachen,  gehören 
zum  Wertvollsten,  was  die  Theorie  der  Kunst  besitzt.  In 
ihr  Verständnis  einzudringen,  ist  uns  eine  ernste  Aufgabe 
und  bleibt  eine  solche  für  jeden,  der  sich  dem  bleibenden 
Gesetze  der  Kunst  zu  nähern  sucht.  — 

Ihre  streng  objektive  Fassung  fordert  eine  ebensolche 
Analyse,  die  lebendige  Bedeutung  den  persönlichen  Anteil. 

Es  ist  keine  leichte  Form,  in  welcher  sich  uns  die  Ge- 
danken Fiedlers  darbieten,  aber  ihre  Folge  ist  eine  solche 
der  zwingenden  Ueberzeugung.  Die  Form  ist  mit  den  Ge- 
danken gegeben,  vielmehr,  sie  wird  mit  ihnen. 

Fiedler  sieht  das  Problem  der  Kunst  im  weitesten  Zu- 
sammenhänge der  modernen  Kultur.  Doch  nicht  in  dem 
Sinne,  dass  er  die  Frage  nach  dem  Wesen  der  Kunst  so 
obenhin  in  ihrem  Verhältnis  zu  allgemeinen  Kulturaufgaben, 
etwa  izu  einem  allgemeinen  Kulturziele,  gestellt  und  behandelt 
hätte,  sondern  umgekehrt:  jeder  Anspruch  der  allgemeinen 
Kultur  führt  ihn  immer  von  neuem  auf  die  Besonderheit  ge- 
rade des  künstlerischen  Problems  und  auf  die  Unabhängig- 
keit des  künstlerischen  Gesetzes. 

Die  wissenschaftliche  Forschung  glaubte  sich  mit  ihren 
Mitteln  des  wesentlich  künstlerischen  Gehaltes  der  Kunst- 
werke bemächtigen,  alle  Probleme  lösen  zu  können.  Fiedler 
zeigt,  welcher  Art  das  wissenschaftliche  Bemühen  .auch 
immer  sei,  dass  es  naturgemäss  schliesslich  doch  immer  nur 
auf  eine  Steigerung  der  wissenschaftlichen,  nicht  aber  der 
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künstlerischen  Einsicht  hinausliäuft.  Und  selbst  „die  Kennt- 
nis der  Form  eines  Kunstwerkes  ist  noch  nicht  die  Kenntnis 
der  künstlerischen  Bedeutung  dieser  Form“.  Er  entwickelt 
das  eigentümlich  Schöpferische  der  Kunst,  das  eigene  Gesetz 
und  das  einzige  Verständnis  der  Kunst  in  der  Reproduktion 
der  künstlerischen  Tätigkeit.  So  entsteht  die  Schrift  „U  ebei 
die  Beurteilung  von  Werken  der  bildenden 
Kunst“.  1876. 

Das  moderne  öffentliche  Leben  macht  den  Anspruch, 
die  Kunst  in  seinen  Dienst  zu  nehmen  und  seinen  Forde- 
rungen zu  unterwerfen.  Mit  der  Entwicklung  der  neueren 
Weltanschauung  scheint  die  Kunst  jeglicher  Willkür  preis- 
gegeben. Allein  es  zeigt  sich,  dass  man  auf  dem  Gebiete 
der  Kunstbestrebungen  mit  einem  völlig  veralteten  Begriffe 
operiert  In  der  Tatsache,  dass  die  Kunst  in  dem  Zusammen- 
hänge moderner  Weltauffassung  keinen  rechten  Platz  findet, 
liegt  aber  nicht  die  Nötigung,  dieselbe  in  ein  Nebenreich,  sei 
es  ein  Reich  der  geistigen  Liebhabereien  oder  ein  Reich  des 
„Ideals“,  zu  verweisen,  sondern  vielmehr  die  Anforderung, 
„den  überlieferten  Begriff  der  Kunst  einer  erneuten  Prüfung 
zu  unterwerfen.“  Wieder  werden  wir  dem  eigenen  Gesetze 
der  Kunst  entgegengeführt ; sie  steht  neben  der  Wissenschaft, 
nicht  ausser-,  sondern  innerhalb  der  positiven  Welt,  „lieber 
Kunstinteressen  und  deren  Förderung“.  1879. 

Im  Kreise  der  Künstler  selbst  entsteht  die  naturalistische 
Bewegung  als  eine  Auflehnung  gegen  Zwang  und  Konven- 
tion. Der  Geist  der  modernen  Zeit  selbst  spricht  in  ihrer 
Forderung.  Es  ist  eine  Revolution  im  eigentlichsten  Sinne. 
Sie  bringt  als  solche  ihre  historische  Berechtigung,  aber  auch 
ihre  Unklarheit  mit  sich.  Man  fordert  „Wahrheit“,  aber 
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ohne  sich  über  den  Begriff  einer  künstlerischen  Wahrheit 
klar  zu  sein.  Man  will  die  Kunst  erlösen  und  verstrickt 
sie  in  neue  Fesseln.  Man  strebt  nach  der  Höhe  des  wissen- 
schaftlichen Geistes  und  beharrt  dabei  in  einer  Anschauung 
von  den  Dingen,  die  vom  wissenschaftlichen  Geiste  selbst 
schon  längst  hatte  überwunden  werden  müssen.  „Nicht  ob 
Wahrheit  das  ausschliessliche  Prinzip  der  Kunst  sei, 
sondern  was  Wahrheit  im  künstlerischen  Sinne  sei,  ist  die 
Frage,  die  der  Lösung  bedarf.“  Und  abermals  ergibt  sich 
mit  Notwendigkeit  — gerade  aus  der  konsequenten  Entwick- 
lung der  modernen  naturalistischen  Forderung  — zugleich 
mit  der  Aufhebung  des  Naturalismus  — das  eigene,  wahrhaft 
selbständige  Gesetz  der  Kunst.  „M  oderner  Naturalis- 
mus und  künstlerisch  Wahrheit.“  1881. 

Die  Erscheinung  des  Naturalismus  hatte  bewiesen,  wie 
dringend  es  war,  die  erkenntnistheoretische  Frage  auch  auf 
dem  Gebiete  der  künstlerischen  Gestaltung  zu  stellen.  Der 
U ebergriff  der  Naturalisten  hatte  gezeigt,  wie  notwendig  es 
ist,  dass  jedes  Gebiet  menschlicher  Geistestätigkeit  seine 
eigenen  Grundlagen  untersuche.  Fiedler  schuf  sein  Haupt- 
werk, „lieber  den  Ursprung  der  künstle  rischen 
Tätigkeit“.  1887.  Den  synthetischen  Aufbau  dieses 
Werkes  legen  wir  unserer  Darstellung  der  Fiedlerschen  Theo- 
rie zugrunde.  — 

Im  selben  Jahre,  in  welchem  diese  Schrift  erschien, 
starb  in  Rom  Hans  von  Marees.  — Es  gehört  zu  den  edelsten 
Aeusserungen  menschlicher  Dankbarkeit,  wenn  sie  sich  an- 
schickt, einem  verwandten  Ringen,  einem  befreundeten  Geiste 
ein  geistiges  Denkmal  zu  setzen.  Bei  keinem  Tun  mag  der 
Mensch  so  mit  seinem  ganzen  Sinn  zugegen  sein.  Solch 
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ein  Augenblick  war  es,  als  Goethe  seinen  „Winckelmann“ 
schrieb,  ein  solcher,  als  Fiedler  das  einzige  Werk  heraus- 
gab, welches  er  einem  einzelnen  Künstler  widmete:  „Hans 
von  Marees.  Seinem  Andenken  gewidmet“. 
1899.  Es  gehört  zum  schönsten,  was  je  ein  Freund  über  den 
Freund  gesagt  hat.  Der  Kampf  Marees’,  der  zum  tragischen 
Inhalt  seines  Lebens  wurde,  konnte  nicht  ruhiger  und  sicherer 
dargestellt  werden.  — 

„Inmitten  einer  Zeit  äusserlicher  Kunstübung  bot  er 
das  Beispiel  einer  unmittelbaren  Beziehung  zur  Natur;  er 
stand  ganz  und  voll  auf  dem  Boden,  aus  dem  allein  wahre 
Kunst  emporwachsen  kann.  Wer  ihn  recht  verstand,  der 
erwartete  die  Rechtfertigung  seines  Tuns  nicht  erst  an  einem 
schliesslich  zu  erreichenden  Resultate:  in  seiner  merkwürdi- 
gen Tätigkeit  selbst,  die  in  immer  erneuten  Anläufen  einem 
Ziele  zustrebte,  das  zu  erreichen  ihr  nicht  bestimmt  war, 
lag  seine  ausserordentliche  Bedeutung.“  — 

Eine  Sammlung  von  Reproduktionen  nach  Bildern  und 
Zeichnungen  Marees’  begleiteten  als  vornehmes  Geschenk 
an  öffentliche  Kunstinstitute  die  Monographie.  — 

Von  jeher  hatte  Fiedler  die  Stellung  der  Kunst  in  den 
wechselnden  Anschauungen  der  Philosophen  aufmerksam 
verfolgt  und  immer  wieder  trat  ihm  eine  falsche  Problem- 
stellung entgegen.  Ein  grösseres  Werk  sollte  nun  am  Faden 
der  Geschictite  der  Kunsttheorie  zeigen,  wie  sich  das  Miss- 
verständnis philosophischer  Kunstauffassung  von  den  Pro- 
blemen der  griechischen  Denker  an  über  Winckelmann  bis 
auf  unsere  Tage  stets  weiter  gezogen  hat,  wie  durchgehende 
Voraussetzungen  eine  unbefangene  und  natürliche  Prüfung 
des  künstlerischen  Problems  immer  wieder  verhindert  haben. 


24 


Umfangreiche  Vorarbeiten  bereiteten  das  Werk  vor,  welches 
nicht  mehr  zur  Vollendung  gelangen  sollte.  Der  Teil  jedoch, 
welcher  die  kunstphilosophischen  Ansichten  des  Altertums 
behandelt  und  den  Knoten  aller  Faden  enthält,  ist  zu  einem 
relativen  Abschluss  gelangt.  Er  deckt  mit  dem  Grundirr- 
tum den  Ursprung  aller  Missverständnisse  auch  der  neueren 
Zeiten  auf  und  lässt  dabei  das  erkenntnistheoretische  Prinzip 
der  Fiedlerschen  Gedanken  scharf  hervortreten.  — Indem 
man  allein  im  Begriff  die  Möglichkeit  einer  geistigen  An- 
eignung der  Welt,  einer  Erkenntnis  sieht,  muss  die  Kunst 
notwendig  in  eine  gezwungene  Stellung  geraten.  Und  in 
Zeiten  des  Mystizismus  erschöpft  man  sich  mit  phantast- 
ischen, lediglich  bildlichen  Erklärungen  der  Kunst,  die  der 
Kunst  selbst  mehr  zu  schaden  als  ein  natürliches  Verhält- 
nis zu  ihr  zu  fördern  geeignet  sind.  — So  hat  dies  nachge- 
lassene Werk  Conrad  Fiedlers  für  die  Geschichte  der  Kunst- 
theorie eine  zweifellose  Bedeutung  und  wir  hoffen,  dasselbe 
noch  veröffentlichen  zu  dürfen.  — 

Die  letzte  Arbeit  Fiedlers  mag  jedoch  das  Vorwort 
zu  den  von  ihm  herausgegebenen  Aufsätzen  von  Julius  Meyer 
gewesen  sein.  Das  Problem  der  Kunstwissenschaft,  wie  es 
in  Meyer,  dessen  wissenschaftliche  Anfänge  noch  in  die 
Zeit  der  romantischen  Spekulation  zurückreichten,  und  der 
die  ganze  Entwicklung  der  modernen  Kunstgeschichte  mit- 
arbeitend durchge'macht  hatte,  stets  lebendig  war  als  philo- 
sophischer Zweifel,  indem  Meyer  sich  immer  wieder  zu 
vergewissern  suchte,  „ob  er  auch  berechtigt  sei,  gerade  so 
und  nicht  anders  zu  reden  und  zu  urteilen“:  dies  Problem 
des  künstlerischen  Verstehens,  von  dem  Fiedlers  erste 
Schrift  ausgegangen  war,  ist  hier  wieder  im  Zentrum  der 
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Betrachtung.  Mit  Meyer  muss  er  gestehen,  dass  man  mit  all 
den  ausserordentlichen  Fortschritten  kunstgelehrter  Studien, 
die  sich  in  wenigen  Jahrzehnten  vollzogen,  der  Kunst  selbst 
nicht  näher  komme.  „Indem  man  das1  eigentlich  Wichtige 
aus  den  Augen  verlor,  kalm  der  Massstab  für  den  Wert 
dessen,  was  man  tat,  abhanden.  Man  war  sich  garnicht 
bewusst,  dass  man  es  unternahm,  eine  Geschichte  der  Kunst 
herzustellen,  ohne  dass  man  sich  ernsthaft  darum  gekümmert 
hatte,  was  Kunst  sei“.  Er  sieht  es  als  die  wichtigste  Auf- 
gabe der  Zeit  an,  ein  sicheres  Fündatnent  für  die  Kunst- 
betrachtung zu  gewinnen,  zu  einem  Begreifen  der  Kunst 
zu  gelangen.  „Alles  Anhäufen  von  Erfahrungsmaterial,  alles 
Durchforschen  des  weiten  Kunstgebietes  konnte  — das  sah 
er  (Meyer)  wohl  ein  — zur  Lösung  dieser  Frage  nicht  führen. 
We|m  sich  in  dem  einzelnen,  einzigen  Kunstwerk  dieses 
Problem  nicht  enthüllte,  dem  konnten  es1  Tausende  und  Aber- 
tausende nicht  offenbaren.“  — Und  Fiedler  schliesst  mit 
dem  lebhaften  Hinweis  auf  die  Untersuchung  Adolf  Hilde- 
brands über  das  Problem  der  Form  in  der  bildenden  Kunst, 
durch  welche  Meyers  tiefes  Interesse  an  den  letzten  Fragen 
der  künstlerischen  Tätigkeit  noch  eine  letzte  starke  An- 
regung erhalten  habe.  Er  findet  in  jener  Schrift  Hildebrands 
gegenüber  dem  allgemeinen  Stimmengewirr  individueller  An- 
schauungen die  in  den  Kernpunkt  des  Wesens  aller  Kunst 
eindringende  Einsicht.  „Es  war  eine  Orientierung,  die,  ein- 
mal gewonnen,  Sicherheit,  Ordnung,  Klarheit  bringen  musste, 
wo  mehr  denn  je  Verworrenheit  und  Streit  der  Meinungen 
herrschte.“  — 

Von  seinen  eigenen  Leistungen  spricht  wohl  selten  ein 
Schriftsteller,  allein  bei  diesen  Ausführungen  Fiedlers  hat 
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man  den  Eindruck,  als  habe  er  wirklich  die  seinen  völlig 
vergessen.  Der  Hinweis  auf  Hildebrand  entsprach  freilich 
der  innersten  Natur  seines  Denkens  und  seiner  Erkenntnis  . — 

5.  Theoretisches  Verhältnis.  — All  die  ge- 
nannten Arbeiten  hat  Fiedler  im  unmittelbarsten  Umgang 
mit  lebender  Kunst  unternommen.  Und  es  war  für  ihn 
bedeutungsvoll,  dass  es  sich  dabei  um  das  Schaffen  reicher 
Persönlichkeiten  handelte,  die  über  das  Ziel  ihres  Tuns  sehr 
wohl  Reschenschaft  zu  geben  wussten.  Und  man  kann  sagen, 
dass  seine  kunstphilosophischen  Schriften  die  Frucht  eines 
dauernden  Gedankenaustausches  und  Zusammenarbeitens 
sind.  Damit  tritt  uns  die  Frage  nach  dem  theoretischen 
Verhältnis  zu  seinen  Freunden,  zu  Marees  und  Hildebrand 
nahe.  Fiedler  selbst  würde  ohne  weiteres  sagen : ich  habe 
alles  von  euch.  — Wir  haben  es  eben  gehört,  wie  er  von 
Hildebrand  spricht.  Aber  wäre  er  auch  nur  der  Dolmetscher 
des  theoretischen  Bewusstseins  dieses  Freundeskreises  ge- 
wesen, seine  Schriften  blieben  ein  Dokument  ersten  Ranges. 
Und  dann : Gedanken  werden  lebendig,  indem  sie  ausge- 
sprochen werden.  Welch  ein  Leben  hat  Fiedler  ausgelöst! 
Wenn  uns  diese  Berührung  etwas  zeigt,  so  zeigt  sie  uns, 
wie  wahre  Gedanken  entstehen. 

Der  geistige  Umgang  Fiedlers  mit  seinen  Freunden  ist 
nicht  hoch  genug  ,anzuschlagen,  allein  keinen  Augenblick 
dürfen  wir  meinen,  die  in  seinen  Schriften  entwickelten  Ge- 
danken gehörten  nicht  ihm  eigentümlich  und  ursprünglich 
an.  — Und  weiter:  wie  das  Mitleben  in  jenem  Künstlerkreise 
seine  Anschauungen  klärte,  vvirkte  er  klärend  auf  den  ganzen 
Kreis  zurück.  Je  objektiver,  neidloser  er  ihrem  künstle- 
rischen Schaffen  gegenüberstand,  um  so  grösser  war  sein 
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ungesuchter  Einfluss.  Sie  wussten  sich  von  ihm  gefördert. 
Verstehend  entwickelte  er  ein  eigenes  Leben,  welches  not- 
wendig zurückstrahlen  musste. 

Isolde  Kurz  erzählt:  „Gemeinsame  Freunde  pflegten  zu 
sagen,  in  der  Trinität  Marees-Hildebrand-Fiedler  spiele  der 
letztere  die  Rolle  des  heiligen  Geistes.“1 

Wir  werden  noch  sehen,  wie  sich  die  Gedanken  Marees1, 
Fiedlers  und  Hildebrands  ergänzen,  und  wenn  wir  dieselben, 
sie  als  eine  Gesamtheit  betrachtend,  mit  der  Entdeckung 
eines  Gesetzes  vergleichen,  so  könnten  wir  sagen,  es  stelle 
sich  in  Marees  die  Beobachtung  und  erste  Hypothese,  in 
Fiedler  deren  begriffliche  Entwicklung  und  in  Hildebrand 
die  Bestätigung  im  Experiment  und  die  letzte.  Formulierung 
dar.  — 

6.  Persönlichkeit.  — In  einem  weiteren  Kreise 
bewährte  Conrad  Fiedler  den  Edeljmut  seiner  Persönlichkeit. 
Weltbildung  und  vornehme  Gastlichkeit  soll  er  von  Hause 
mitgebracht  haben.  Vornehme  Gesinnung  als  Menschen- 
freund hat  er  stets  bewiesen. 

Den  Künstler  suchte  er  nicht  um  des  schöngeistigen 
Verkehres  willen,  sondern  als  Persönlichkeit  und  was  ihn 
eigentlich  mit  seinen  Freunden  verband,  war  der  Ernst  der 
Lebensauffassung,  mit  welchem  sich  diese  ganz  ihrem  Be- 
rufe hingaben.  Wie  rühmt  er  von  Marees : „Für  ihn  waren 
zunächst  die  Menschen  selbst  das  Wichtigste  am  Leben, 
und  er  war  noch  im  Besitz  der  immer  mehr  abhanden 
kommenden  Erkenntnis,  dass  nicht  die  einzelne  Begabung, 
sondern  die  ganze  Persönlichkeit  ausgebildet  werden  müsse, 

i.  Adolf  Hildebrand.  Zu  seinem  öo.  Geburtstage.  Deutsche 
Rundschau,  Oktober  1907. 
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wenn  man  tüchtige,  gesunde  und  dauernde  Leistungen  er- 
zielen wolle.“ 

Mit  tiefem  Ernste  stand  Fiedler  als  Persönlichkeit  der 
Persönlichkeit  gegenüber,  voller  Achtung  vor  dem  Menschen. 
Wieder  von  Marees  sagt  er:  „Man  missverstand  ihn  und 
das  ist  das  grösste,  wenn  auch  das  tagtägliche  Unrecht, 
das  der  Mensch  dem  Menschen  zufügt.“ 

Er  wusste  den  echten  Künstler  herauszufinden  weit 
früher,  als  er  irgend  bekannt  wurde  und  hielt  dann,  seinen 
Kampf  mitkämpfend,  an  ihm  fest.  Seine  Freundschaft  ver- 
langte nicht  Resultate,  sondern  Streben.  Mitstrebend  wurde 
er  zum  Sammler,  nicht  um  des  Sammelns  willen.  Seine 
reichen  Mittel  waren  da,  um  zu  fördern,  nicht  um  zu  for- 
dern. 

Durch  sein  Tun  erfährt  Fiedlers  hohe  Auffassung  von 
der  Kunst  die  edelste  Beglaubigung.  Denken  und  Tun 
Stiimmte  überein.  Kunstfreund  in  des  Wortes  voller  Be- 
deutung, meinte  er  stets  der  Empfangende  zu  sein.  — Wil- 
helm Bode  sagt  in  einem  seinem  Gedächtnis  gewidmeten 
Aufsatz:  „Als  ‘Mäcen*  bezeichnet  oder  gar  gefeiert  zu  wer- 
den, wäre  seiner  innersten  Natur  zuwider  gewesen.“ 

Die  Selbstlosigkeit  und  Bescheidenheit  seines  Wesens 
treten  überall  hervor.  Hans  Marbach,  der  Herausgeber  seiner 
Schriften,  teilt  ein  Wort  mit,  welches  Fiedler  einmal  ganz 
beiläufig  in  seiner  schlichten  Art  in  die  Unterhaltung  ge- 
worfen haben  soll:  „Ich  denke  sehr  selten  an  mich.“ 

Hans  von  Marees  pflegte  von  Fiedler  zu  sagen,  sein 
Talent  sei  der  Charakter.  Am  reinsten  hat  seine  Freund- 
schaft Adolf  Hildebrand  genossen.  Auf  die  Frage,  ob  er 
vor  allem  in  Florenz  mit  Fiedler  zusammengewesen  sei, 
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antwortete  er:  „Ueberall!“  — Hildebrand  hat  dem  toten 
Freunde  ein  Bronzeepitaph  geschaffen : Die  aufrecht  ste- 
hende Mitteltafel  zeigt  in  einem  Lorbeerkranz  das  Profilbild 
Conrad  Fiedlers  und  darunter,  zusammengerückt,  die  Sil- 
houette von  Florenz.  Zu  beiden  Seiten  je  eine  musizierende 
Figur.  In  dem  das  Ganze  krönenden  Giebel  inmitten  eines 
Flügelpaares  ein  niederblickender  weiblicher  Kopf.  Unten 
die  Inschrift:  „Freundschaft  mit  Guten  wächst  wie  der  Abend- 
Schatten  bis  des  Lebens  Sonne  sinkt.“ 


II. 

Darstellung  der  Kunsttheorie  Conrad  Fiedlers. 

1.  Vorbemerkungen.  — Das  begriffliche 
Denken.  — Die  prinzipielle  Natur  der  Untersuchungen 
Fiedlers  bestimmt  seinen  Ausgangspunkt.  Er  betont  es 
scharf:  es  ist  offenbar  falsch,  von  den  Wirkungen  der  Kunst 
auszugehen,  wenn  man  Wesen  und  Bedeutung  der  künst- 
lerischen Tätigkeit  darlegen  will.  „Um  unter  den  erfahrungs- 
rnässig  sehr  verschiedenartigen  Wirkungen  der  Kunst  die- 
jenige bestimmen  zu  können,  die  dem  Wesen  der  künstle- 
rischen Tätigkeit  gemäss  ist,  müsste  man  dieses  Wesen  zu- 
vörderst erkannt  haben. “ Fiedler  selbst  geht  zurück  auf 
eine  Prüfung  des  Verhältnisses;  in  welchem  der  Mensch 
zu  der  ihn  umgebenden  Aussenwelt  steht. 

Nur  soweit  können  wir  von  einer  Aussenwelt  sprechen, 
als  eine  solche  für  uns  vorhanden  ist,  d.  h.  sofern  eine 
solche  in  bestimmten  Formen  unseres  Bewusstseins,  unserer 
Anschauung  und  unseres  Erfassens  erscheint.  All  unsern 
Besitz  an  Wirklichkeit  können  wir  nicht  anders  erleben  oder 
nachweisen  als  in  den  Formen  unseres  Bewusstseins.  — 
Damit  ist  nicht  gesagt,  dass  die  Welt  ihrem  absoluten  Cha- 
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rakter  nach  bloss  Vorstellung  sei  (Schein,  Täuschung,  Schleier 
der  Maja),  sondern  allein,  dass  sie  Erscheinung  sein  muss, 
wenn  sie  für  uns  in  Betracht  kommen  soll1. 

Wenn  Fiedler  von  keinem  anderen  „Sein“  reden  will, 
ausser  demjenigen,  welches  wir  in  irgend  einer  Form  unseres 
Bewusstseins  realisierend  erleben,  so  behauptet  er  nicht, 
dass  anstelle  eines  absoluten  Seins  ausser  uns,  nun  unser 
Bewusstsein  mit  den  in  ihm  auftretenden  Elementen  eine 
unabhängige  und  absolute  Existenz:  habe.  Vielmehr  be- 
zeichnet er  damit  allein  die  Richtung  seiner  Untersuchung. 
Nicht  ein  absolutes  Sein  steht  in  Frage,  sondern  allein  die 
Art  und  die  Geltungsweise  unseres  Wirklichkeitsbewusst- 
seins. — 

Es  genügt  also  nicht,  den  Standpunkt  des  naiven  Be- 
wusstseins verlassen  zu  haben,  die  Dinge  der  Sinnenwelt 
nicht  mehr  als  schlechthin  gegeben,  sondern  als  Wirkungen 
und  von  unserem  wahrnehmendem  Organismus  abhängig 
sich  votzustellen.  Es  genügt  nicht  der  Zweifel  an  einem 
tabsoluten  Sein  der  Dinge  unsrer  Erfahrung.  Selbst  wo  man 
diesen  Zweifel  bis  zu  seinen  äussersten  Folgerungen  (dem 
absoluten  Subjektivismus)  getrieben  hat,  bleibt  die  Erkennt- 
nis einer  Beschränkung  unterworfen:  Man  meint  beim  Ver- 
lassen des  naiven  Standpunktes,  indem  man  auf  Grund  der 
gewonnenen  Einsicht  das  Sein  auf  seinen  Wirklichkeitswert 
hin  zu  prüfen  sucht,  dass  es  eben  das  Sein  selbst  sei,  welches 
sich  in  jenen  Folgerungen  immer  mehr  in  seiner  wahren 
Gestalt  und  in  seinem  wahren  Wert  enthülle. 

Wir  müssen  uns  vielmehr  darüber  klar  sein,  dass  für 
uns  alles  Sein  und  alle  Wirklichkeit  beschränkt  ist  auf  jene 
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geistigen  Gebilde,  „in  denen  die  Wirkungen  sich  darstellen, 
die  wir  empfangen.“ 

Nur  so  wird  es  möglich,  die  Frage  z:u  stellen,  welche 
allein  in  Betreff  des  Verhältnisses  des  Menschen  zur  Aussen- 
welt  auf  Antwort  rechnen  darf  und  dabei  prinzipielle  Be- 
deutung hat:  nicht  die  Frage  nach  dem  Wirklichkeitswerte 
des  Seins,  sondern  die  Frage  nach  dem  Wirklichkeitswerte: 
jener  Formen,  in  denen  wir  tatsächlich  Wirklichkeit  erfassen. 

So  allein  wird  es  auch  möglich,  das  Problem  der  Kunst 
in  seiner  nahen  Beziehung  zum  Probleme  der  Erkenntnis 
aufzufinden  und  seiner  selbständigen  Lösung  entgegenzu- 
führen. 

Das  begriffliche  Denken,  an  die  Sprache  oder  doch 
an  Zeichen  gebunden,  ist  nicht  das  Mittel,  eine  Wirklichkeit 
schlechthin,  ein  absolutes  Sein  zu  erfassen  und  zum  Ausdruck 
zu  bringen,  vielmehr  ist  es  eine  Form,  in  welcher  wir  Wirk- 
lichkeit — zu  einem  entwickelten  Dasein  gebracht  — er- 
leben; „eine  Form,  in  der  ein  Wirklichkeitsbesitz  für  uns 
entsteht.“ 

Die  Zwiespältigkeit  der  Welt  — Wirklichkeit  und  Ver- 
nunft — ist  damit  aufgehoben,  nicht  aber  behauptet,  dass 
wir  die  Welt  in  jedem  Augenblick  aus  einem  Nichts  von 
neuem  erschaffen,  sondern  nur  gesagt,  dass  wir  die  Welt 
nicht  anders  erleben,  als  in  den  einheitlichen,  gesetzlichen 
Formen  unseres  Bewusstseins.  — 

In  der  Gebundenheit  des  begrifflichen  Denkens  an  die 
Sprache  oder  doch  an  Zeichen  erkennt  Fiedler  die  durch- 
gängige Abhängigkeit  alles  Psychischen  vom  Physischen,  den 
Parallelis'mus  oder  Monismus  im  Sinne  der  kritischen  Phi- 
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losophie.1  Das  Bewusstsein  vollzieht  sich  weder  rein  gei- 
stig', poch  Jrein  mechanisch-körperlich,  sondern  stets  in 
ps'ycho-physischen  Prozessen.  — 

Das  Wirklichkeitsbewusstsein  zu  untersuchen  ist  die 
Aufgabe,  nicht  die  zwar  notwendig  vorauszusetzende,  aber 
als  solche  niemals  zu  erfassende  absolute  Wirklichkeit. 

„Wie  wir  auch  das  unbekannte  Reich  bezeichnen  mögen, 
welches  wir  als  hinter  der  Welt  der  Erscheinung,  in  der 
wir  leben,  liegend  voraussetzen  müssen,  so  hängen  wir  doch 
mit  jenem  unbekannten  Reiche  schlechterdings  nur  durch  die 
Sinnesempfindungen  zusammen ; alles,  was  jenseits  der  Sinnes- 
empfindung vorausgesetzt  werden  mag,  kann  nicht  an- 
ders, als  unzulänglich  gedacht  werden;  alles,  was  diesseits 
der  Sinneselmpfindung  wahrgenommen  wird,  ist  bereits  ein 
Produkt  der  menschlichen  Natur.  So  sind  es  allein  die 
Tatsachen  der  Sinnesempfindung,  bei  denen  sich  mit  dem 
Bewusstsein,  dass  sie  in  Abhängigkeit  von  der  mensch- 
lichen Natur  stehen,  zugleich  das  andere  Bewusstsein  ver- 
bindet, dass  in  ihnen  dem  Menschen  etwas  zugeführt  wird, 
was  nicht  von  seiner  Natur  abhängig  ist.“ 

Das  Material  des  Bewusstseins  ist  in  den  Sinnesem- 
pfindungen gegeben.  Hier  liegt  der  Ursprung  all  seines  In- 
haltes. Aber  nicht  als  einen  festen  Besitz  an  fertigen  Ge- 
stalten finden  wir  es  vor.  Die  Empfindungen  als  solche 
sind  flüchtig,  entstehend  und  vergehend,  in  jedem  Subjekte 
und  in  jedem  Momente  anders,  ohne  fassbare  Festigkeit. 
Dieses  Material  unseres  Bewusstseins  ist  in  seiner  eigenen 
Natur,  seiner  ursprünglichen  Form  nicht  mitteilbar.  — Hel- 

i.  Man  vergleiche  die  Darlegung  bei  Alois  Riehl,  zur  Ein- 
führung in  die  Philosophie  der  Gegenwart,  2.  Aufl.,  S.  160 — 178. 
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fend  und  erlösend  erscheint  im  Bewusstsein  des  Menschen 
das  Wort,  der  Begriff  und  mit  ihm  die  Möglichkeit  eines  ge- 
ordneten und  gegliederten  Aufbaues  der  zur  Erkenntnis  und 
Mitteilbarkeit  erhobenen  Wirklichkeit. 

Aber  das  Wort  und  mit  ihm  der  Begriff  ist  nicht  so  sehr 
ein  Ausdruck  als  ein  Erzeugnis  unseres  inneren  Lebens.  Der 
vorbegriffiiche  Inhalt  des  Bewusstseins  wird  verwandelt  und 
das  Bewusstsein  gewinnt  in  dem  Begriff  einen  neuen  Inhalt. 

Aber  auch  nicht  das  gesamte  Material,  welches  an  der 
Schöpfung  des  Begriffes  beteiligt  war,  geht  als  Inhalt  in  die 
bestimmte  Gestalt  des  Begriffes  ein.  „Die  Entstehung  der 
Sprache  gleicht  nicht  einem  Kristallisationsprozess,  in  dem 
die  Stoffe  zu  einer  bestimmten  Form  zusammentreten,  um  nur 
noch  in  dieser  Form  fortzubestehen“.  Vielmehr  bildet 
nach  wie  vor  dies  gesamte  Material  „den  uns  unmittelbar 
gegebenen  und  doch  in  keine  Form  zu  fassenden  Inhalt  der 
Welt.“  Als  solcher  wird  er  unimittelbar  erlebt,  nicht  aber 
durch  die  Sprache  bestimmt,  ist  als  solcher  durch  die  Sprache 
überhaupt  nicht  bestimmbar.  „Fest  und  bestimmt  am  Wort 
ist  nur  das  Wort  selbst.“ 

Beruht  es  auch  auf  jenen  sinnlichen  Erscheinungen,  dass 
wir  uns  einer  Wirklichkeit  bewusst  werden,  so  hat  doch  die 
Empfindung  als  solche  mit  ihrer  sprachlichen  Bezeichnung 
nicht  die  geringste  Verwandtschaft.  „Benenne  ich  eine  Emp- 
findung, so  habe  ich  zweierlei  in  meinem  Bewusstsein : Die 
Bezeichnung  als  das  feste,  geformte  Gebilde,  welches  sich 
dem  Stoff  des  Denkens  und  Wissens  einordnet,  und  die  tat- 
sächliche Empfindung  selbst,  welche  an  und  für  sich  durch 
die  Tatsache  der  Bezeichnung  gar  nicht  berührt  wird.  Trotz- 
dem die  Empfindung  vermittelst  der  sprachlichen  Bezeichnung 
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zu  einem  Gegenstand  der  Erkenntnis  wird,  so  bleibt  sie 
doch  ihrem  eigentlichen  Stoffe  nach  das,  was  sie  vor  aller 
sprachlichen  Bezeichnung  war.“ 

Die  Bedeutung  des  Denkens,  des  Wortes,  beruht  dem- 
nach nicht  auf  dem,  was  man  für  seinen  Inhalt  auszugeben 
pflegt,  den  sinnlichen  Erlebnissen,  aus  denen  es  sich  heraus- 
entwickelt und  die  es  mehr  oder  weniger  lebendig  assozia- 
tiv begleiten,  sondern  darauf,  dass  sich  mit  ihm,  dem  Denken, 
überhaupt  erst  anstelle  jener  vagen  Sinnesvorgänge  die 
Möglichkeit  eines  in  sich  zusammenhängenden  und  bestimm- 
ten Wirklichkeitsaufbaues  ergiebt. 

„Ein  aufrichtiges  Nachdenken  muss  sich  bekennen,  dass 
der  menschliche  Geist,  um  zu  dem  zu  gelangen,  was  er 
Erkenntnis  der  Welt  nennt,  sich  erst  Worte,  sich  Begriffe 
schaffen  muss,  dass  er,  wenn  er  die  Welt  des  Seienden  vor 
seinem  erkennenden  Geiste  aufbaut,  nicht  nur  den  Bau  aus- 
führt, sondern  auch  das  Baumaterial  hervorbringt.“1 

Mag  auch  eine  spekulative  „Erkenntnis“  das  begriff- 
liche Denken  gern  missbrauchen,  indem  sie  „Worte  als 
Werte  einführt,  in  denen  gleichsa;m  die  Kennzeichen  einer 
sinnlichen  Herkunft  gänzlich  verwischt  erscheinen.“  Diesem 
Missbrauch  ist  nicht  die  Sinnlichkeit  als  solche  entgegenzu- 
halten, sondern  allein  die  Besonnenheit.  Auch  die  besonnen- 
ste Forschung  ist  aber  an  den  Zusammenhang  des  be- 
grifflichen Denkens  gebunden. 

i.  Vgl.  Riehl:  „Ausser  dem  Universum  seiner  Wahrneh- 

mungen und  anschaulichen  Vorstellungen  gibt  es  für  den  Menschen 
ein  Universum  von  Bedeutungen,  dass  er  sich  selbst  geschaffen  hat. 
Das  Mittel  dazu  war  ihm  die  Sprache.  Die  Beziehung  der  Welt 
der  Bedeutungen  auf  die  Welt  der  Anschauungen  bildet  sein  Er- 
kennen“. Beiträge  zur  Logik  S.  9. 
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Damit  sind  mit  dem  unendlichen  Werte  des  begrifflichen 
Denkens  zugleich  auch  — ganz  abgesehen  von  den  Grenzen 
des  Gebietes  einer  möglichen  Erfahrung,  also  allem  Meta- 
physischen gegenüber  — noch  andere,  näher  liegende  Gren- 
zen einer  begrifflichen  Erkenntnis  aufgewiesen:  an  Sprache 
und  Zeichen  gebunden  vermag  sie  niemals  sich  jenes  ersten, 
reichen  Wirklichkeitsmateriales  zu  bemächtigen,  um  es  in 
seiner  eigenen  Sprache  zu  einem  klaren  und  bestimmten 
Dasein  zu  entwickeln.  — 

Errungenschaft  und  Gewinn  der  begrifflichen  Erkennt- 
nis bedeuten  zugleich  einen  Verzicht.  Der  abgeleitete  In- 
halt verdrängt  den  elementaren.  — 

2.  Die  sinnlichen  Grundlagen.  — Die  Ueber- 
schätzung  des  theoretischen  Denkens  und  Erkennens  schlägt 
leicht  bei  denen  in  eine  Unterschätzung  um,  die  es  in  seinem 
eigentlichen  Wesen  erkannt  zu  haben  meinen.  Und  gewiss 
hat  es  den  Anschein,  dass  wir  die  Wirklichkeit  in  den  Sinnes- 
wahrnehmungen weit  unverfälschter  besässen,  als  in  unserem 
System  von  Worten  und  Begriffen.  Es  entsteht  die  Frage: 
„Sind  nicht  diejenigen  im  Recht,  die  sich  allen  Denkens 
entschlagen  und  die  Wirklichkeit  nur  in  den . unmittelbaren 
Phänomenen  ihrer  Wahrnehmung  erfassen  zu  können  glau- 
ben ?“L 

„Die  Voraussetzung  für  diese  Anschauung  liegt  darin, 
dass  anstelle  des  Glaubens  an  eine  von  aller  Vorstellung  un- 
abhängige Aussenwelt  der  andere  Glaube  an  eine  gegebene 
Vorstellungswelt  getreten  ist“.  Indem  man  die  Empfin- 

i.  Fiedlers  Untersuchung  dieser  Frage  bedeutet  eine  Kritik 
des  sogenannten  Positivismus  (J.  St.  Mill,  E.  Mach). 
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düngen  absolut  setzt,  glaubt  man  den  festen  Boden  gefunden 
zu  haben,  auf  dem  alles  ruht. 

Und  tatsächlich,  während  die  Welt  des  begrifflichen 
Denkens  eine  komplizierte  geistige  Tätigkeit  erfordert,  scheint 
uns  die  Welt,  so  weit  sie  sinnlich  wahrnehmbar  ist,  wie  ein 
Geschenk  gegeben.  Weiss  man  auch  die  sinnlichen  Quali- 
täten von  den  Funktionen  unserer  Sinneswerkzeuge  abhängig, 
so  empfängt  man  doch  die  Gewissheit  ihrer  Wirklichkeit 
als  unmittelbar  gegenwärtigen  Eindruck  — wie  ein  Vorhan- 
denes, das  ein  für  allemal  (gegeben  ist.  Zudem  ist  die 
Sinneswahrnehmung  der  Ausgangspunkt  alles  Erkennens 
und  zugleich  die  letzte  Instanz,  auf  die  wir  uns  immer 
wieder  berufen,  wo  es  gilt,  die  Zuverlässigkeit  unserer  Sätze 
zu  beweisen.  Die  Welt  der  Sinne  hat  somit  vor  der  Welt 
der  geistigen  Operationen  eine  „gewisse  Würde“  voraus. 

Aber  was  ist  der  reichste  Sinnesbesitz,  solange  er  nur 
Sinnesbesitz  bleibt?  Geistige  Entwicklung  des  Menschen 
— Erfahrung  — ist  erst  da,  wo  die  sinnliche  Wirklich- 
keit zu  einem  Material  wird,  welches  er  gemäss  den  Forde- 
rungen — Gesetzen  — seines  Verstandes  bearbeitet  ver- 
wertet, verwandelt. 

Das  Missverständnis,  welches  uns  vorliegt,  erklärt 
Fiedler  für  nicht  weniger  verhängnisvoll  als  dasjenige,  wel- 
ches der  naiv-realistischen  Meinung  zugrunde  liege.  An  die 
Stelle  der  Dinge,  die  uns  nur  in  unseren  Vorstellungen  be- 
kannt werden  können,  setzt  man  eben  die  Vorstellungen  von 
den  Dingen.  Man  sieht  wohl  nicht  mehr  die  sinnlich  aufge- 
fassten  Dinge  als  schlechthin  gegebene  Objekte  an,  dafür 
aber  die  sinnliche  Erscheinung.  Man  macht  die  Empfin- 
dungen zu  Gegenständen,  Man  gerät  nur  aus  einem  Dog- 
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matismus  in  einen  anderen.  Zudem  bleiben  geistige  Tätig- 
keit und  Objekte  einer  geistigen  Tätigkeit  als  zweierlei 
Dinge  einander  gegenüber. 

Indessen  ist  das  sinnliche  Phänomen  der  Welt  keine 
gegebene  Grösse.  Versuchen  wir  Denken  und  sinnliche 
Vorstellung  getrennt  zu  betrachten,  so  finden  wir  auf  Seite 
des  Denkens  die  Bestimmtheit  der  Begriffe  (Möglichkeit 
der  Definition),  auf  Seite  der  sinnlichen  Vorstellung  aber 
keinen  bestimmten  Wert,  sondern  lediglich  wechselnde, 
gleichsam  fliessende  Bewusstseinszustände.  Ohne  Denken, 
nur  vorstehend,  wären  wir  hilflos.  Selbst  ein  individueller 
Gegenstand,  es  sei  eine  Person,  müsste  uns,  wenn  wir  unser 
Augenmerk  lediglich  auf  das  richten,  was  angeblich  seinen 
sinnlichen  Inhalt  ausmacht,  jeden  Augenblick  als  ein  anderer 
erscheinen  — ohne  jede  Identität,  wie  sie  erst  mit  dem 
Begriff  oder,  wie  wir  später  sehen  werden,  mit  der  künst- 
lerischen Gestaltung  gegeben  ist.  — Und  andererseits  hat 
das  begriffliche  Denken  mit  dieser  Mannigfaltigkeit  der  sinn- 
lichen Erscheinung  als  solcher  nichts  zu  tun.1  „Wenn  ich 
sage:  der  Baum  ist  grün,  so  berührt  dies  die  Unendlichkeit 
der  Vorstellungsimöglichkeiten,  in  denen  ein  grüner  Baum 
in  meinem  Bewusstsein  Vorkommen  kann,  garnicht.“  Und 
wie  im  Begriff  überhaupt  nicht  das  sinnliche  Dasein  der 
Dinge  dem  Bewusstsein  £ugeführt  wird,  so  wird  auch  die 

i.  Riehl:  „Man  kann  aus  der  Erfahrung  das  Denken  nicht 

ausschalten,  und  man  kann  ebenso  wenig  das  Denken  von  den 
Empfindungeu  ableiten.  Erfahrung  als  solche  ist  ein  Urteil,  das 
die  Empfindungen  nur  benutzt,  um  durch  sie  einen  Gegenstand  zu 
bestimmen.  Schon  darum  können  Empfindungen  und  Gegenstände 
nicht  dasselbe  sein“.  Logik  und  Erkenntnistheorie,  K.  d.  G.,  Syst. 
Phil.  S.  93.  Vgl.  dort  auch  die  weiteren  Argumente. 
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Bildung  eines  Begriffes,  weit  entfernt,  die  „vollständige  sinn- 
liche Aneignung  eines  Dinges“  zu  erfordern,  durch  das  Be- 
mühen, eine  solche  zu  erreichen,  vielmehr  verhindert. 

Wir  denken  nicht  Dinge  oder  Empfindungen,  sondern 
stets  nur  Begriffe  (bezw.  Worte  oder  Zeichen).  Das  Ver- 
hältnis von  Denken  und  Empfindung  ist  nicht  ein  solches 
der  Unterordnung;  die  Empfindung  nicht  eine  Art  Vorstufe 
für  die  Erfassung  des  Seins,  welches  Denken  und  Erkennen 
nur  weiterhin  in  seinem  wahren  Wesen  zum  geistigen  Be- 
sitze machten. 

Sinnliches  Sem  ist  für  uns  nur  als  Empfindung  und  Vor- 
stellung gegeben,  abhängig  von  Vorgängen  in  unseren  Or- 
ganen, — demnach  nie  als  ein  fertig  Vorhandenes  in  unser 
Bewusstsein  eintretend  und  aus  ihm  wieder  verschwindend, 
sondern  stets  als  ein  Werdendes,  Entstehendes  und  Ver- 
gehendes. Unsere  rein  sinnliche  Welt  erstreckt  sich  nicht 
weiter  ials  über  die  Vorgänge,  die  im  einzelnen  Augenblicke! 
in  uns,  an  uns  stattfinden  können;  als  solche  ist  sie  für 
jeden  Menschen  eine  andere,  und  für  den  einzelnen  die  Welt 
des  einen  Augenblicks  nicht  mehr  die  Welt  des  nächsten 
Augenblicks. 

Als  dauernde  Gebilde  — als  Elemente  des  Wirklichen 
— sind  unsere  sinnlichen  Vorstellungen  überhaupt  nicht  nach- 
weisbar. Der  Glaube  an  die  schlechthin  gegebenen  sinn- 
lichen Elemente  ist  ebenso  aufzugeben  wie  der  Glaube  an 
die  schlechthin  gegebenen  Dinge,  und  die  verlorene  Gewiss- 
heit auf  andere  Weise,  frei  von  jeder  dogmatischen  Be- 
fangenheit, zu  gewinnen. 

Wenn  wir  eine  Sache  tasten,  erfahren  wir  ihre  Wirk- 
lichkeit, indem  wir  die  Empfindungen  des  Widerstandes  auf 
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einen  Gegenstand  beziehen  und  diesen  auf  Grund  der  Emp- 
findungen als  einen  festen  Körper  beurteilen.  — 

Indem  wir  nach  den  Bedingungen  fragen,  unter  denen 
für  uns  ein  Wirklichkeitsbewusstsein  möglich  wird,  für  die 
besonderen  Gebiete  des  Bewusstseins  aber  je  die  besondere 
Gesetzlichkeit  nachweisen,  gelangen  wir,  nach  Fiedlers  Aus- 
druck, „zu  einem  Positivismus,  der  ganz  anderer  Art  ist, 
als  derjenige,  dessen  sich  die  moderne  Denkweise  rühmt. u — 

3.  Die  Daten  des  Gesichts.  — Unser  Besitz  an 
sinnlicher  Wirklichkeit  ist  nicht  nur  ein  stets  flüchtigem 
sondern  vielfach  auch  ein  unentwickeltes,  oder  verkümmertes 
Gebilde.  Ueber  manche  Beschränkungen  täuschen  wir  uns 
nicht.  Wir  kennen  die  Enge  des  Bewusstseins.  Doch 
wissen  wir  auch,  dass  uns  nacheinander  mühelos  gelingt, 
was  uns  gleichzeitig  zu  tun  versagt  ist.  Weniger  mühelos 
zu  überwindende  und  tiefer  liegende  Schranken  sind  hier  ge- 
meint. 

Indem  wir  bei  der  sinnlichen  Auffassung  eines  Gegen- 
standes die  verschiedenen  Sinnesgebiete  stets  zu  gegensei- 
tiger Ablösung  bereit  finden,  so  unterliegen  wir  leicht  der 
Täuschung,  als  könne  uns  eine  Vollständigkeit  der  sinn- 
lichen Aneignung  möglich  werden.  Unmöglich  zu  realisieren, 
bleibt  diese  eine  Annahme,  eine  Voraussetzung. 

Nicht  anders  aber,  wenn  wir  die  einzelne  Seite  der  Sinn- 
lichkeit gesondert  ins  Auge  fassen.  Wir  betrachten  mit 
Fiedler  das  Gebiet  des  Gesichts.  Auch  ein  sichtbarer  Gegen- 
stand kann  uns  eben  dieser  seiner  Sichtbarkeit  nach  als 
ein  zu  entgültiger  Entwicklung  gelangtes  Gesichtsbild  so 
ohne  weiteres  nicht  angehören.  — Wir  unterliegen  einer 
Täuschung  über  den  tatsächlichen  oder  auch  nur  möglichen 
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sinnlichen  Besitz  an  Sichtbarkeit  dadurch,  dass  wir  nicht 
gewöhnt  sind,  was  uns  das  Sehen  an  rein  sinnlichen  Quali- 
täten liefert,  aus  den  mannigfachen  Verbindungen  zu  lösen, 
in  denen  dieselben  zu  einem  Bestandteile  unseres  geistigen 
Lebens  werden. 

Einerseits  nämlich  führen  wir  das  Gesehene  ,auf  ein 
Nichtgesehenes  zurück.  Und  Fiedler  nennt  es  nun  eine 
sehr  irreführende  Ausdrucksweise,  wenn  wir  sagen,  dass 
wir  das,  was  wir  sehen,  auch  tasten  und  infolgedessen 
wägen  und  messen,  es  vielleicht  hören  können  usw.  „Man 
kann  mit  derselben  nur  meinen,  dass  man  alle  diese  Opera- 
tionen an  einem  vorausgesetzten  Gegenstand  vornimmt,  wel- 
cher auch  der  Gegenstand  des  Gesehenwerdens  ist.“  Wir 
stellen  das  Sichtbare  durch  Nichtsichtbares  fest,  ohne  zu 
bedenken,  dass  es  ja  unmöglich  das  Sichtbare  als  solches 
sein  kann,  was  anderweitig  wahrgenommen  wird. 

Da  nun  ein  sinnlich  gegebener  Gegenstand  nach  Ab- 
zug der  sinnlich  wahrnehmbaren  Eigenschaften  nicht  übrig 
bleibt;  da  das  Vorhandensein  eines  Sichtbaren  eben  nur 
in  seinem  Gesehen  oder  Als-gesehen-vorgestellt-werden 
bestehen  kann,  so  kann  es  sich  bei  dem  Sehen  auch 
gar  nicht  darum  handeln,  das  subjektive  Gesichtsbild  einem 
objektiven,  durch  den  Gesichtssinn  wahrnehmbaren  Bestand 
gleichzumachen.  Wenn  wir  aber  mit  der  grössten  Sicher- 
heit zwischen  Richtigsehen  und  Falschsehen  unterscheiden, 
darüber  urteilen,  ob  eine  Gesichtsvorstellung  mit  der  Wirk- 
lichkeit übereinstimmt  oder  nicht,  so  ist  es  eben  nicht  mehr 
das  Sichtbare  als  solches,  was  entscheidet.  Täuscht  uns 
das  Auge  über  die  Lage  eines  Gegenstandes  im  Raume,  so 
dürfen  wir  nicht  sagen,  dass  es  ihn  an  einem  anderen  Orte 
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sieht,  als  wo  er  sichtbar  sei,  sondern  nur,  „dass  es  den 
Gegenstand  an  einem  anderen  Orte  sieht,  als  wo  ihn  z.  B. 
der  Tastsinn  fühlt.“ 

Und  wenn  wir  von  der  „Form  eines  Gegenstandes“ 
sprechen,  vergessen  wir  immer  wieder,  dass  es  nur  solange 
eine  sichtbare  Form  ist,  als  sie  allein  dem  Auge  verdankt 
wird,  dass  aber  dort  von  eineim  unmittelbaren  Anteil  des 
Gesichtssinnes  gar  keine  Rede  mehr  sein  kann,  wo  wir 
die  messbare,  berechenbare  Form  des  Gegenstandes  meinen. 
Vermittelst  des  gemeinsamen  Gegenstandes  können  wir  wohl 
von  den  Daten  des  Gesichtssinnes  auf  die  tastbare  körper- 
liche Form,  und  von  den  Daten  des  Tastsinnes  auf  die 
sichtbare  Form  (die  Gestalt)  schliessen.  Aber  es  besteht  an 
sich  keine  Aehnlichkeit  zwischen  der  Formvorstellung,  ,wie 
sie  in  das  Gebiet  des  einen,  und  der  Formvorstellung,  wie 
sie  in  das  Gebiet  des  anderen  Sinnes  gehört.  So  kann  auch 
die  eine  nicht  zum  eigentlichen  Vorbild  oder  Massstab  der 
anderen  dienen.  Und  was  wir  mit  höchster  Genauigkeit 
messen  und  berechnen,  das  ist  nicht  mehr  die  Form,  die 
durch  und  für  das  Auge  entsteht,  und  so  vermag  diese  Ge- 
nauigkeit der  Berechnung  der  rein  sichtbaren  Form  als  sol- 
cher auch  weiter  nichts  zu  nützen. 

Andererseits  aber  realisieren  wir  unsere  Gesichtsvor- 
stellungen für  das  Gesamtleben  unseres  Bewusstseins  in 
einer  Form,  die  mit  dem  sinnlichen  Material  des  Gesichts 
nichts  mehr  zu  tun  hat.  Wir  verwenden  das  apperzipierte 
Gesichtsbild,  wenn  es  nicht  ein  wertloser,  toter  Besitz  blei- 
ben Soll,  als  Anregung  für  ein  Gefühlsleben,  oder  als  Grund- 
lage des  Denkens  und  Erkennens.  Sind  nun  auch  diese 
Funktionen  unseres  bewussten  Lebens  ohne  die  sinnliche 
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Wahrnehmung,  ihre  Grundlage,  gar  nicht  möglich,  so  wären 
sie  dennoch  auch  wieder  nicht  möglich,  wenn  in  ihnen  nicht 
ein  Verlassen  der  blossen  Wahrnehmung  stattfände.  Sie 
bedeuten  keineswegs  eine  höhere  Aneignung,  vielmehr  eine 
Auflösung,  ein  Wegdrängen  des  rein  sinnlich  Gegebenen. 
Wir  glauben  das  gegebene  Gesichtsbild  als  solches  in  un- 
serem Bewusstsein  zu  realisieren,  während  wir  es  doch 
tatsächlich  in  einen  Besitz  ganz  anderer  Natur  verwandeln. 

Ist  auch  der  Ursprung  ;des  Gefühls  von  der  Empfindung 
oder  der  Anschauung  unabhängig  gar  nicht  zu  denken,  so 
bedeutet  doch  die  Steigerung  des  Gefühls  nicht  zugleich 
auch  eine  Steigerung  in  der  anschaulichen  Erfassung  der 
Dinge.  Die  Stärke  des  Gefühls  hängt  nur  von  unserer  sub- 
jektiven Reizbarkeit  ab  und  sein  Interesse  setzt  sich  alsbald 
dem  Interesse  der  anschaulichen  Auffassung  entgegen.  Das 
Gefühl  für  die  Schönheit  eines  Gegenstandes  kann  zum  vor- 
herrschenden Inhalt  unseres  augenblicklichen  Daseins  wer- 
den, ohne  dass  wir  auch  nur  einen  Schritt  in  der  anschau- 
lichen Beherrschung  desselben  vorwärts  täten.  „Dass  viele 
die  Anschauung  nur  allzu  schnell  in  Empfindung  umsetzen, 
ist  ein  Grund,  warum  ihre  Anschauung  auf  einer  niedrigen 
Stufe  der  Entwicklung  stehen  bleibt. “ 

Und  für  das  wissenschaftliche  Denken  hat  die  Anschau- 
ung ihren  Wert  und  ihr  Interesse  eben  dadurch,  dass  sie  den 
Uebergang  zum  Begriff  ermöglicht.  „Die  wissenschaftliche 
Betrachtung  würde  von  ihrem  Ziele  vollständig  abkommen, 
wenn  ihr  die  Erscheinung  als  solche  von  Wert  zu  sein  an- 
finge.“ Schon  im  gewöhnlichen  Leben  beharrt  der  Mensch  - 
bei  der  Anschauung  nur  bis  zu  dem  Punkte,  wo  ihm  das 
Einlenken  in  die  Abstraktion  möglich  wird.  Jede  Anschau- 
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ung,  die  sich  ihm  aufdrängt,  entschwindet  ihm  als  Anschau- 
ung, sobald  der  Punkt  erreicht  ist,  wo  er  mit  seinem  Be- 
griffsvermögen gleichsam  einhaken  und  aus  der  Anschauung 
das  herausziehen  kann,  was  er  nur  zu  häufig  für  deren  einzig 
wesentlichen  Inhalt  hält.“ 

Wir  können  uns  von  der  Täuschung  über  die  tatsäch- 
liche Beschaffenheit  unseres  sichtbaren  sinnlichen  Wirklich- 
keitsbesitzes nur  dadurch  befreien,  dass  wir  denselben  aus 
all  jenen  Verbindungen,  die  er  beständig  in  unserem  Bewusst- 
sein eingeht,  zu  lösen  versuchen,  sodass  wir  es  ausschliess- 
lich mit  einem  sichtbaren  Sein  zu  tun  haben. 

Wenn  es  uns  gelingt,  die  Kraft  unseres  Bewusstseins 
auf  den  Gesichtssinn  zu  konzentrieren,  was  wir  sehen,  nicht 
zum  Objekt  eines  anderen  Sinnes  zu  machen,  ihm  keine  Ein- 
wirkung auf  unser  Gefühl  zu  gestatten,  es  weder  zu  benennen 
noch  sonst  begrifflich  zu  beurteilen : so  werden  wir  eines 
Zustandes  gewahr  werden,  der  uns  keineswegs  natürlich 
ist.  Wir  verharren  nicht  bei  der  dem  Gesichtssinn  sich  dar- 
bietenden Erscheinung  der  Dinge.  Wir  führen  sie  stets 
anderen  Gebieten  unseres  geistigen  Lebens  zu.  Jetzt  erst, 
wenn  wir  die  Tätigkeit  des  Gesichtssinnes  isolieren,  können 
„uns  die  Dinge  dieser  Welt  als  sichtbare  Erscheinungen  im 
eigentlichen  Sinne  entgegentreten“.  Aber  wir  sind  iauch 
zugleich  um  die  scheinbare  Sicherheit  gekommen,  mit  wel- 
cher wir  die  sichtbare  Erscheinung  der  Dinge  zu  beherrschen 
meinten,  Während  wir  sie  doch  tatsächlich  aufgaben. 

Jetzt  erst  kann  uns  die  eigentümliche  und  selbstständige 
Bedeutung  des  Sehens  klar  werden.  Es  dient  nicht  mehr, 
um  Kunde  zu  geben  von  einem  ,auch  anderweitig  sinnlich 
zu  konstatierenden  Gegenstände.  Jede  gegenständliche  Be- 
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Ziehung  ist  verschwunden.  Aber  mit  der  Möglichkeit,  das 
Sehen  um  seiner  selbst  willen  zu  betreiben,  mit  der  Eröff- 
nung einer  ganz  neuen  Bahn  für  unser  Wirklichkeitsbewusst- 
sein, sehen  wir  sogleich  die  Aufgabe,  zu  prüfen,  inwieweit 
es  uns  möglich  sein  kann,  auf  derselben  vorzudringen.  „Es 
handelt  sich  ja  nicht  um  das  blosse  Wahrnehmen  eines  sicht- 
bar Vorhandenen,  sondern  um  die  Entwicklung  und  Bildung 
von  Vorstellungen,  in  denen  sich  die  Wirklichkeit  allererst 
darstellt,  sofern  sie  eine  sichtbare  Wirklichkeit  sein  kann.“ 

Wir  haben  es  nicht  mehr  zu  tun  mit  körperlich  Festem, 
da  dies  eben  kein  Sichtbares  ist;  der  alleinige  Stoff  für  ein 
Wirklichkeitsbewusstsein  sind  nunmehr  Licht-  und  Farben- 
empfindungen. Fremd  ist  hier  alles  Schliessen  auf  etwas, 
was  nicht  mehr  dem  Gebiet  des  Gesichtssinnes  angehört, 
fremd  [alles,  was  von  einem  Gegenstand  gewusst  werden 
kann.  Es  gäbe  uns  doch  nicht  die  Bestimmtheit  und  Klarheit, 
das  Wissen  dessen,  was  wir  sehen.  Wir  wüssten  noch 
nicht,  wie  der  Gegenstand  aussieht.  Fremd  ist  auch  jeder 
sprachliche  Ausdruck.  Statt  den  Gesichtseindruck  beschrei- 
bend zu  fassen,  würden  wir  eben  durch  die  sprachliche  Be- 
schreibung von  ihm  abgelenkt  und  seine  selbständige  Ent- 
wicklung statt  gefördert,  wieder  unmöglich  gemacht  wer- 
den. All  dies  hat  für  das  sichtbare  Bild  der  Dinge  keine  ge- 
staltende Macht. 

Erst  dadurch,  dass  wir  Versuchen,  uns  mittelst  des  Sehens 
selbst  über  ein  Gesehenes  Rechenschaft  zu  geben,  gelangen 
wir  zu  einer  Einsicht,  in  den  Zustand  unseres  sichtbaren 
Weltbildes,  zum  Bewusstsein  jener  Schranken,  welche  sich 
einer  Entwicklung  unseres  Weltbildes  seiner  Sichtbar- 
keit nach  entgegenstellen.  Es  sei  die  Vorstellung  eines  GeL 
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sehenen,  die  wir  unabhängig  von  der  direkten  Wahrnehmung 
in  unser  Bewusstsein  rufen.  „Vielleicht  werden  wir  es  ver- 
mögen, uns  dem  Gaukelspiel  der  Assoziationen  zu  entziehen, 
um  ein  einzelnes  Sichtbares  festzuhalten.“  Aber  was  immer 
wir  uns  als  ein  zu  Sehendes  sichtbar  vergegenwärtigen 
wollen,  wir  bleiben  hilflos.  Was  wir  von  der  sichtbaren 
Gestalt  der  Dinge  besitzen,  sind  unzusammenhängende 
Bruchstücke,  unbestimmte,  flüchtige  Erscheinungen.  Es  sei 
aber  die  unmittelbare  Wahrnehmung,  die  uns  das  sichtbare 
Bild  eines  Gegenstandes  in  unzweifelhafter  Gegenwart  und 
voller  Deutlichkeit  zeigt?  Auch  da,  wenn  wir  es  vermögen, 
uns  mit  dem,  was  wir  sehen,  zu  isolieren,  nichts  anderes 
in  uns  aufkommen  zu  lassen,  als  das  Phänomen  des  Gesichts, 
uns  in  das  Schauen  zu  versenken : wir  werden  bald  vor  dem, 
was  sich  unserem  Auge  als  Erscheinung  bietet,  wie  vor  einem 
fremden,  unnahbaren  Rätsel  stehen.  Und  wollen  wir  unser 
Bewusstsein  nicht  einer  Verdumpfung  anheimgeben,  wollen 
wir  das  fremde  Gebilde  uns  aneignen,  gleichsam  erst  sehen, 
wie  es  aussieht,  es  als  etwas  Gesehenes  aus  eigener  erzeu- 
gender Kraft  verwirklichen,  und  müssen  wir  uns  dann  ein- 
gestehen, dass  wir  trotz  allen  Bestrebens  dem  sichtbaren 
Phänomen  der  Welt  nicht  näher  kommen,  dass  es  uns  ent- 
schwindet, sobald  wir  versuchen,  es  zu  ergreifen,  so  erkennen 
wir  die  Schranken,  in  die  wir  gebannt  sind,  wenn  wir  uns 
der  sichtbaren  Erscheinung  der  Dinge  nur  sehend  bewusst 
zu  werden  suchen. 

Es  bleibt  für  uns  die  sinnliche  Wahrnehmung  ein  rein 
subjektives  Element,  die  sichtbare  Wirklichkeit  als  solche 
ein  loses,  immer  entstehendes  und  immer  vergehendes,  halt- 
und  zusammenhangloses  Material.  Hier  fehlt,  was  wir  in 
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der  Welt  des  Benannten,  der  Welt  des  begrifflichen  Denkens 
besitzen:  das  bestimmte  und  beharrende  Gebilde,  das  Pro- 
dukt unseres  aktiven  Geistes,  das  Wort  — 

4.  Die  mögliche  Sichtbarkeit.  — Damit  ergibt 
sich  für  Fiedler  notwendig  die  wichtige  Frage:  ist  überhaupt 
die  Möglichkeit  gegeben,  den  sinnlichen  Besitz:  als  solchen 
zu  bestimmteren  Daseinsformen  zu  entwickeln? 

Was  im  Vorigen  von  den  Vorstellungen  des  Gesichts 
gesagt  wurde,  gilt  übertragen  auch  für  die  übrigen  Sinnes- 
gebiete. Doch  müssen  wir  dieselben  auch  im  weiteren  ge- 
trennt halten.  Fiedler  vergleicht  unter  dem  Gesichtspunkte 
der  aufgestellten  Frage  allein  das  Gebiet  des  Tastsinnes  mit 
dem  des  Gesichtssinnes. 

Das  Wirklichkeitsmaterial,  wie  es  der  Tastsinn,  wie  es 
der  Gesichtssinn  uns  liefert,  bleibt  im  allgemeinen  auf  der 
gleichen  Entwicklungsstufe  stehen.  Der  grosse  Unterschied 
liegt  aber  darin,  dass  eine  Tastvorsteliung  niemals  als  solche 
realisiert  werden  könnte,  während  auf  dem  Gebiete  des  Geu 
sichtssinnes  tatsächlich  die  Möglichkeit  erscheint,  zu  einer 
Ausdrucksform  des  sinnlich  Gegebenen  in  dessen  eigener 
Sprache  zu  gelangen. 

Wollen  wir  eine  Tastvorstellung  beurteilen,  so  sind  wir 
schlechterdings  gezwungen,  das  Gebiet  des  Tastsinnes  zu- 
verlassen, um  in  das  der  Sprach-  und  Begriffsbildung  über- 
zugehen. Wir  sprechen  von  Widerstand,  Härte,  Weichheit, 
Rauheit  usw.,  nennen  einen  getasteten  Gegenstand  eben, 
gebogen  usw.:  All  das  sind  aber  bereits  gedankliche  Vor- 
stellungen, Begriffe. 

Wie  ist  es  nun  möglich,  die  Vorstellungen  des  Ge- 
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sichtssinnes  auf  ihrem  eigenen  Gebiete  zum  eigenen  klaren 
Ausdruck,  zur  Selbstaussprache  zu  bringen? 

Sprache  und  begriffliches  Denken  können  hier  nicht 
helfend  eintreten.  Soll  es  möglich  sein,  eine  rein  sichtbare 
Gegenständlichkeit  in  Produkten  einer  bewussten  Tätigkeit 
zu  realisieren,  so  kann  es  nur  durch  eine  Tätigkeit  geschehen, 
die  sich  unmittelbar  als  eine  Weiterentwicklung  des  sinn- 
lichen Sehens  darstellt.  Und  sie  findet  sich  in  der  Tat: 
nichts  anderes  hat  es  zu  bedeuten,  wenn  wir  durch  Ge- 
berden dem  Auge  ein  Sichtbares  darzustellen  suchen,  oder 
wenn  der  Mensch  zeichnend,  malend,  bildend,  etwas  her- 
vorbringt,  was  ausschliesslich  für  die  Auffassung  durch  den 
Gesichtssinn  bestimmt  ist. 

Die  wesentliche  Frage  ist  hier  nicht,  warum  oder  wozu 
der  Mensch  die  eben  bezeichnete  Fähigkeit,  etwas  um  seiner 
Sichtbarkeit  willen  darzustellen,  ausübt,  sondern  allein  die 
Frage,  was  in  der  Ausübung  dieser  Fähigkeit  vorliegt.  Unsere 
Aufgabe  ist  nicht,  zu  erklären,  welchem  Triebe  der  Mensch 
zeichnend  usw.  genügt,  sondern  das  zu  analysieren,  was  für 
sein  Bewusstsein  gegeben  ist,  wenn  er  auf  einem  Sinnes- 
gebiete etwas  leistet,  was  ihm  auf  einem  anderen  zu  leisten 
versagt  ist! 

Eine  Tastempfindung  können  wir  von  dem  Gegenstände 
nicht  trennen,  an  dem  sie  erscheint,  aber  das  Wirklichkeits- 
material des  Gesichtssinnes  machen  wir  „zum  Gegenstand 
einer  selbständigen,  von  den  anderen  Sinnesqualitäten,  die 
in  einem  Gegenstände  Zusammentreffen,  unabhängigen  Dar- 
stellung.“ Ein  einfacher  Gegenstand  sei  beiden  Sinnen  zu- 
gleich gegeben.  Wollten  wir  die  Tastvorstellung  als  solche 
darstellen,  so  müssten  wir  den  Gegenstand  wiederholen, 
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um  damit  im  besten  Falle  eben  dieselben  Vorstellungen 
hervorzurufen,  die  wir  dem  ursprünglichen  Gegenstände  ver- 
dankten. Wir  gelangen  nicht  weiter.  Das  Sichtbare  aber 
vermögen  wir  gleichsam  loszulösen,  den  Gegenstand  als 
einen  lediglich  sichtbaren  unserem  Bewusstsein  vorzuführen. 
„Indern  wir  auch  nur  einen  unbeholfenen  Umriss  ziehen, 
tun  wir  etwas  für  den  Gesichtssinn,  was  wir  für  den  Tatsinn 
nie  zu  tun  vermögen;  wir  schaffen  etwas,  was  uns  die 
Sichtbarkeit  des  Gegenstandes  darstellt,  und  bringen  zu- 
gleich etwas  Neues  hervor.  ‘ Bleibt  das  Material  des  einen 
Sinnes  als  solches  beschränkt  auf  lediglich  subjektive,  innere 
Prozesse,  so  zeigt  sich  auf  dem  andern  Gebiete  die  Möglich- 
keit des  Ueberganges  z:u  sinnlicher  Auffassung,  Darstellung 
und  Gestaltung.  — Was  ist  damit  gegeben  ? 

Vergegenwärtigen  wir  uns  noch  einmal  jenen  Zustand, 
in  den  wir  verfallen,  wenn  wir  unser  Bewusstsein  ohne 
jedes  Mittel  des  Ausdrucks  auf  dasjenige  beschränken,  was 
als  sinnliche  Erscheinung  in  ihm  aufzutauchen  vermag:  eine 
dumpfe  Kontemplation,  ein  Chaos  von  kommenden  und  ge- 
henden Gebilden.  Jedes  nur  aufnehmende  Verhalten  unseres 
Organs,  jedes  passive  Uns-hingeben  an  die  Assoziation  der 
Gesichtsbilder  verstrickt  immer  tiefer  in  jene  Dumpfheit  und 
Verworrenheit.  Da  erscheint  es  wie  eine  Erlösung,  wenn 
wir  aktiv,  was  das  Auge  dem  Bewusstsein  liefert,  für  das 
Auge  selbst  zu  realisieren  vermögen.  Wir  gelangen  zu  einem 
Ausdruck,  welcher  sich  nicht  mehr  der  eigenen  Natur  des 
sinnlichen  Sehprozesses  entgegensetzt,  sondern  sich  in  seiner 
Aktivität  unmittelbar  an  diesen  Prozess  anschliesst.  Was 
bis  dahin  rein  subjektiv  in  uns  sich  abspielte,  erhält  seine 
Fortsetzung  in  äusserem  Tun. 


50 


Der  eigentümlichen  Alt  seines  Inhaltes  nach  handelt  es 
sich  um  einen  einzigen  Vorgang,  der,  mit  der  Empfindung 
beginnend,  sich  schliesslich  in  Ausdrucksbewegungen  ent- 
faltet, nicht  aber  — wie  man  gerne  meint  — um  zwei  ihrer 
Natur  nach  verschiedene  Prozesse,  wovon  der  eine  mit 
fertigen  Gesichtsvorstellungcn  abschlösse,  der  andere  aber 
mit  dem  Versuche  einsetze,  Jrn  inneren  an  sich  schon  voll- 
endeten Besitz  an  Vorstellungen  nun  äusserlich  nachzubil- 
den. Es  handelt  sich  nicht  um  eine  relativ  unvollkommene 
Nachbildung  von  etwas,  was  in  vollkommenster  Weise  einem 
schauenden  Bewusstsein  mühelos  zu  Teil  würde. 

Wie  man  nicht  annehmen  darf,  dass  ein  begriffliches 
Denken  sprachlich  nur  unvollkommen  zum  Ausdruck  ge- 
lange — wie  wollte  man  es  anders  nachweisen,  als  eben 
im  sprachlichen  Ausdruck?  --  So  dürfen  wir  auch  hier  nicht 
ein  Vorbild  und  ein  Nachbild  unterscheiden.  Jenes  ver- 
meintliche innere  Vorbild  nachzuweisen,  bleiben  allein  die 
Mittel  der  Darstellung,  — eben  des  vermeintlichen  Nach- 
bildens. Wie  sich  das  Denken  mit  der  Sprache  entwickelt,  so 
das  Sehen  als  Sehen  mit  der  bildlichen  Darstellung. 

Was  mit  der  Möglich ke;t  einer  bildlichen  Darstellung 
gegeben  ist,  hat  eine  tiefere  und  weittragendere  Bedeutung, 
als  sie  eine  müssige  und  unvollkommene  Nachahmung  von 
etwas  bereits  Vorhandenem  je  haben  könnte,  ln  der  Dar- 
stellung nimmt  die  Hand,  mit  ihr  der  gestaltende  Verstand, 
die  Funktion  des  Auges  gerade  an  dem  Punkte  auf  iund 
führt  sie  fort,  wo  das  Auge  selbst  am  Ende  seines  Tuns  an- 
gelangt ist.  Eine  Linie,  ja  eine  Geberde,  die  ein  Gesehenes 
zum  Ausdruck  bringt,  leistet  für  die  Gesichtsvorstellüng 
selbst  schon  etwas,  was  das  Auge  allein  aus  eigner  Kraft 
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zu  leisten  nicht  vermag.  Der  unbeholfenste  Versuch  bild- 
licher Darstellung  geht  über  die  Wahrnehmung  des  Auges 
hinaus  (ohne  aber  zur  Bildung  eines  Begriffes  zu  führen). 
Bei  all  jeneim  Reichtum,  den  uns  das  Auge  liefert,  über- 
antwortet es  uns  doch  entweder  dem  diskursiven  Denken 
oder  einem  stumpfen  Hinstarren,  wenn  uns  die  bildliche 
Darstellung  fehlt.  Mit  dieser  aber  betreten  wir  einen  Weg, 
der  die  Entwicklung  jenes  Reichtums  zu  einem  bewussten 
und  selbständigen  Dasein  bedeutet. 

Mag  uns  die  unmittelbare  Welt  der  Gesichtsempfindung 
noch  so  wunderbar  erscheinen,  die  Tätigkeit  der  bildenden 
Hand  aber  noch  so  mühsam,  ihre  Versuche  noch  so  schüch- 
tern und  kindlich ; es  ist  doch  allein  die  bildliche  Dar- 
stellung, die  es  möglich  macht,  dass  aus  Wahrnehmungsbil- 
dern des  Auges  Vorstellungen  werden,  welche  nunmehr  reali- 
sierte und  in  sinnlich  nachweisbarer  Form  vorhandene  Be- 
standteile des  Bewusstseins  bilden.  — 

5.  Das  künstlerische  Bewusstsein.  — So  ist 
es  ein  eigentümliches  Gebiet  des  Wirklichkeitsbewusstseins 
des  Menschen,  was  mit  der  bildenden,  darstellenden  Tätigkeit 
des  Künstlers  gegeben  ist. 
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